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resumo 
 
 
No contexto de um espectro fundante da poíesis, esta investigação parte da 
noção de substância em Aristóteles para identificar, por analogia, quatro 
princípios conceituais da alquimia em obras de quatro artistas 
contemporâneos: Damien Hirst, Joseph Beuys, Weerasethakul Apichatpong e 
Anselm Kiefer. Transformação da matéria, Foetido Purus, Solve et Coagula e a 
Correspondência entre Macrocosmo e Microcosmo são procedimentos da arte 
alquímica que estruturam também trabalhos destes artistas. As obras 
analisadas e os procedimentos identificados refletem uma transformação, que 
se manifesta através de uma dinâmica de coexistência e interdependência de 
opostos. Esta transformação se manifesta como potência — como 
desvelamento de um conhecimento encerrado nas obras, nos artistas, nos 
espectadores e na própria natureza. Pela abrangência e importância estrutural 
das obras, é plausível afirmar que a investigação identifica uma tendência, 
relacionada a um modo determinado de reinserção da natureza na arte 
contemporânea. 
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abstract 
 
In the context of a poíesis foundational spectrum, this research starts from the 
notion of substance in Aristotle to identify, by analogy, four conceptual 
principles of alchemy in works of four contemporary artists: Damien Hirst, 
Joseph Beuys, Weerasethakul Apichatpong e Anselm Kiefer. Matter 
transformation, Foetido Purus, Solve et Coagula and Correspondence between 
Macrocosm and Microcosm are procedures of alchemical art that also structure 
works of these artists. The analyzed works and identified procedures reflect a 
transformation, which manifests itself through a coexistence and 
interdependence of opposites dynamic. Such transformation manifests itself as 
potency — as unveiling of a knowledge ended in the works, the artists, the 
audience and nature itself. Given its broad scope and structural importance of 
the works, it is plausible to say that the research identifies a tendency, related 
to a specific way of nature reintegration in contemporary art. 
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Introdução  
 
 
A arte, com toda sua abertura metodológica, permite espaço para diversidade e 
complexidade do conhecimento que pode ser gerado por algumas práticas artísticas, 
propiciando uma visão holística de um homem re-integrado à natureza. Encontramos em 
alguma produção artística contemporânea uma relação com o conhecimento oriundo da 
ciência moderna, incorporando seus procedimentos à obra de arte e usando a 
tecnologia como objeto de investigação. Encontramos também na contemporaneidade 
obras de arte que recorrem ao conhecimento científico para construção de poéticas 
visuais, abordando as relações entre homem e os saberes da natureza — o 
conhecimento que está potencialmente em todos os seres dos reinos vegetal, animal e 
mineral. Nesse sentido, as obras mencionadas apontam para uma necessidade de 
reinserção da natureza na cultura, assegurando à subjetividade valor metodológico 
potencializado pela prática artística. 
 
Atualmente, talvez seja comumente aceite as ideias de que nem o homem e nem a sua 
cultura controlem os processos naturais, e também que a objetividade conjuntamente 
com a subjetividade são necessárias para acessar o conhecimento. O pensamento 
racionalista dos séculos XVI e XVII, próprio da modernidade e da revolução industrial, 
pode ser pensado na perspectiva da redução da poíesis à prâxis1, e na passagem do 
pensamento holístico e sistêmico para o mecanicismo especialista. Este pensamento 
mecanicista, que procurava entender como funcionava o mundo permitindo assim 
dominá-lo, hoje parece insuficiente para abordar as questões da contemporaneidade. 
 
Neste trabalho, uma pesquisa de filosofia da arte, pretendo investigar o estatuto da 
poíesis como processo guia que, em harmonia tênue com seu oposto, a prâxis, governa 
ela mesma as próprias leis da prática artística. A investigação deste estatuto da poíesis 
parte de três conceitos fundantes, substância, natureza e potência2 para determinar 
procedimentos comuns entre a arte contemporânea e uma antiga área do saber que 
precede a química moderna, a alquimia. A partir do conceito de substância em 
Aristóteles, da noção de potência e de natureza, quatro conceitos nos interessam: a 
                                            
1Quando se translitera (muda para o alfabeto latino termos em alfabeto grego), não é obrigatorio o uso de 
acentos, é um critério adotado por cado autor. Porque pesquiso prâxis e poíesis no autor italiano Giorgio 
Agamben que adota os acentos, para padronização do texto, opto também pelo uso dos acentos, referidos 
também no dicionário grego: prâxis (ALMEIDA PRADO, 2010, p.119, Vol 4) e poíesis (ALMEIDA PRADO, 
2010, p. 101, Vol 4). 2	   Do grego dynamis, têm, entre outros, os significados de: “2 capacidade; faculdade; talento; potencia; 
poder, 10 potencialidade; possibilidade de ser ou de agir.” (ALMEIDA PRADO, 2010,  p. 254, vol. 1)	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coexistência de opostos, a reflexibilidade, o vir-a-ser, e a inclusão do erro e repetição 
como aprofundamento de um tema.  
 
Sob a perpectiva da cura, a alquimia se relaciona com a medicina e a farmácia na 
dinâmica da transformaçao da matéria e suas relações com o corpo e com a natureza. 
Para Aristóteles, “o estudioso da natureza aborda todas as funções e afecções que 
correspondem a um tal corpo e a uma tal matéria “ (ARISTÓTELES, 2012, p. 48). Nesse 
trabalho estudaremos as relações entre forma e matéria presentes em procedimentos de 
um conjunto de práticas artísticas contemporâneas e um conjunto de procedimentos 
identificados tambem na alquimia. 
 
Para o determinar dessas relações entre forma e matéria no conjunto desses 
procedimentos, iremos recorrer ao uso de metáforas e relações analógicas que são 
modos quer da ciência e das artes de acessar o conhecimento, e constituindo assim o 
estatuto da poíesis. Estatuto esse que é determinante e que, por exemplo, para 
Agamben reside na “produção da verdade e na abertura, que resulta dela” (AGAMBEN, 
2012, p. 122). As analogias poéticas são estruturas metodológicas de grande abertura 
que podem recorrer desde elementos mágicos, míticos, xamânicos e animistas para, 
nosso objeto de estudo, potencializar a dissolução entre artista - obra, e obra – 
espectador. 
 
Aristóteles usa analogias para seu estudo da substância3. Para muitos dos seus 
comentadores, o uso das relações analógicas como método compromete o rigor do 
trabalho: “O argumento não é muito claro e deixa a impressão de que  se apoia mais do 
que convém na analogia.” (ARISTÓTELES, apud REIS, 2012, p. 230). Contudo, seu 
tratado sobre substância, denominado Sobre a alma, é fundamental para o estudo das 
dualidades presentes na natureza e dos processos da arte contemporânea como 
geradoras de potência. Sobre Aristóteles, Agamben afirma que “seu tratado Sobre a 
alma influenciou de modo decisivo tudo aquilo que a filosofia ocidental pensou como 
práxis e atividade humana. O tratado Sobre a alma caracteriza o vivente como aquele 
que se move a partir de si mesmo, e o movimento do homem, enquanto ser vivente, é a 
prâxis” (AGAMBEN, 2012, p.126). A interdependência da relação de dualidade prâxis/ 
poíesis é a característica essencial que faz com que essa se afirme como dinâmica, 
                                            
3 Em seu livro De Anima (sobre a alma), o filósofo faz um tratado sobre a substância ao investigar a alma - 
‘[...] alma é substância como forma do corpo natural que em potência tem vida.” (ARISTÓTELES, 2012, p. 
71-72).  	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potente. A noção de potência está relacionada com o devir, que para Agamben se pode 
encontrar na raiz da poiésis: “[...] estava no interior da poíesis a pro-dução na presença, 
isto é, o fato de que, nela, algo viesse do não ser ao ser, da ocultação à plena luz da 
obra [...]”, ou seja, a poiésis como “um modo de verdade, entendida como 
desvelamento.” (AGAMBEN, 2012, p. 123) 
 
A alquimia utiliza relações analógicas para desvelar um logos, nesse sentido um saber 
específico, assim como o tratado de substância de Aristóteles. Na presente investigação 
a analogia é utilizada como elemento conceitual metodológico para a abordagem aos 
procedimentos da arte contemporânea. Analogia está interligada com a noção de 
potência do interior da poiésis, e pode ser caracterizada como atitude fundamental: “[...] 
o homem tem sobre a terra um estatuto poético, isto é, pro-dutivo”. (AGAMBEN, 2012, p. 
117) 
 
A arte contemporânea tem em seu contexto ligações de coexistência e interdependência 
entre  prâxis/ poíesis, obras e seus autores, assim como a interligação entre suas vidas 
e parte de suas biografias e o próprio trabalho, assumindo a experiência e mesmo a  
subjetividade como um substrato que pode ser desenvolvido até como guia do processo 
criativo. Já a objetividade é responsável por tornar possível a realização da obra em sua 
materialidade. Deste modo, podemos dizer que a arte contemporânea, por ser uma 
disciplina que permite a união entre sujeito e objeto, se relaciona com uma área de 
saber (conhecimento)4 anterior à separação poíesis – prâxis: a alquimia, também 
denominada arte alquímica e ciência hermética.  
 
A alquimia é uma antiga área de saber que desdobra os procedimentos da 
transformação da matéria alquímica como seu eixo fundamental. A matéria alquímica a 
qual nos referimos aqui é o conjunto de elementos encontrados na natureza juntamente 
com o homem, chamado neste processo de operador. O resultado da alquimia é a obra 
filosófica ou pedra filosofal, que é referida pelos autores estudiosos da área como o  
próprio conhecimento, conhecimento esse que é desvelado quando a matéria alquímica 
foi totalmente potencializada.    
 
A transformação da matéria alquímica pode ser também entendida como intenção que 
orienta os procedimentos de algumas práticas artísticas contemporâneas. A alteração 
                                            4	   Aqui me refiro ao objetivo principal descritos pelos autores e alquimistas da alquimia: a obtenção do 
conhecimento, logos ou pedra filosofal. Nesta investigação usarei a palavra conhecimento em itálico ao me 
referir ao termo específico e insubstituível da nomenclarura alquímica.	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dos estados da matéria pode ser lida em algumas obras de arte contemporânea como a 
alteração de estados do próprio pensamento artístico, a potencialização no ato de 
desvelar suas qualidades originais determinadas. As diversas passagens de estados de 
pensamento nos procedimentos artísticos são investigadas neste trabalho sob a 
perspectiva da reintegração do homem com a natureza.  
 
Os conceitos filosóficos fundamentais da alquimia podem ser encontrados no 
pensamento de Heráclito.5 É mesmo plausível afirmar que a ciência hermética seja uma 
tentativa de se colocar em prática as teses do filósofo pré-socrático. Heráclito entende o 
mundo como uma tensão entre dois opostos, onde ambos os pólos são necessários 
para a harmonia. O filósofo nos diz que os opostos são o mesmo, “[...] todo e o não todo, 
o convergente e o divergente, o consoante e o dissonante, e de todas as coisas um e de 
um todas as coisas.” (HERÁCLITO, frag. 10, apud SOUZA, 2000, p. 88)6. Tudo está em 
um fluxo contínuo, como podemos retirar do seu conhecido fragmento “Em rio não se 
pode entrar duas vezes no mesmo [...] nem substância mortal tocar duas vezes na 
mesma condição; mas pela intensidade e rapidez da mudança dispersa e de novo reúne 
(ou melhor, nem mesmo de novo nem depois, mas ao mesmo tempo) compõe-se e 
desiste, aproxima-se e afasta-se.” (HERÁCLITO, frag. 91, apud SOUZA, 2000, p. 97) 
Transformações motivadas pela presença do fluxo diferenciam e separam o estado 
anterior e posterior da matéria. Não se pode ser o mesmo depois de ter estado neste 
movimento: o processo é transformador. Assim como na transformação da matéria 
alquímica, para Heráclito o fundamental é o processo, onde o importante é ser dinâmico, 
estar em movimento, a passagem de um para o outro.  
 
A transformação na alquimia tem direção e sentido específicos. É uma conversão de 
naturezas simétrica e simultânea: dois pares de opostos que ocupam o lugar um do 
outro em um movimento dinâmico. Cabe agora aqui debruçar-nos sobre a noção de 
potência, o dualismo e as críticas aristotélicas ao pensamento de Heráclito.  
 
A transformação da matéria tem o objetivo de reconstruir suas características potenciais 
originais, ainda não deterioradas, não doentes. Nesse sentido, a alquimia assume uma 
perspectiva de cura, entendida aqui como restabelecimento do perfeito funcionamento de 
                                            
5 Heráclito de Éfeso (535 a.C. a 475 a.C.), filósofo grego pré-socrático considerado o pai da dialética, cujo 
pensamento também se encontra na origem da crítica e da filosofia moderna empreendida por Nietszche, 
Heidegger, Deleuze, Foucault. Recebeu em sua época a alcunha de o obscuro. (SOUZA, 2000). 
6 Todas as citações de Heráclito seguem a numeração determinada por Diels- Kranz e foram retiradas da 
edição em português, com tradução direta do grego, da coleção Os Pensadores – Pré-socráticos, 
organizada por José Cavalcante de Souza, publicada pela Editora Nova Cultural, em São Paulo, no ano de 
2000. 
11	  	  
toda matéria alquímica (matéria prima, matéria orgânica e operador), artifício em direção 
oposta ao deterioramento a que estamos expostos com a passagem do tempo, que nos 
causam a doença. A cura, por sua possibilidade de ser entendida como manifestação da 
potência corporal e também da potência das substâncias, é o processo sobre o qual a 
alquimia se refere como sua própria intenção. A pedra filosofal ou o assim denominado 
conhecimento apenas podem ser alcançados se houver a  manifestação de potência.  
 
Neste estudo abordaremos igualmente a questão da cura a partir de temáticas das 
obras analisadas e do discurso dos seus respectivos artistas. Os artistas selecionados 
possuem também em suas biografias vivências específicas com a medicina, a farmácia 
e a doença. Esta atitude lhes permitiu pensar a saúde em termos mais amplos, 
questionando como o conhecimento médico se relaciona com o homem e sua ligação 
com o kosmos.7 O estudo tem o objetivo de identificar procedimentos comuns da arte 
contemporânea e da alquimia através da análise de obras de quatro artistas e quatro 
procedimentos alquímicos/artísticos.  
 
1. A transformação da matéria: ao conduzir as operações alquímicas, o operador 
somente permite a transformação da matéria prima ao transformar-se a si próprio 
concomitantemente, acessando o conhecimento adormecido e resgatando as 
potêncialidades inertes em ambos. A transformação da matéria é análoga ao 
conceito de pesquisa e acesso ao conhecimento que considera objeto e sujeito 
como um só núcleo. 
 
2. A correspondência de macrocosmos, o universo natural, e microcosmos, o 
universo do filosofo alquimista: a correspondência vital de serem esses dois 
universos reflexos um do outro é análogo ao conceito de reflexibilidade entre 
pensamento e obra, matéria e obra, ação e pensamento. 
 
3. Solve et coagula, lema da alquimia: ao dissolver o insolúvel e coagular o não 
coagulável, este procedimento indica a conversão dos elementos opostos para 
obtenção da obra filosófica, que é análogo ao conceito de coexistência e 
interdependência dinâmica dos opostos como geradoras da criação. 
 
4. A busca do mais puro no mais impuro: procedimento que parte do apodrecimento 
e se realiza através da repetição de uma sequência de operações como método 
                                            
7 Do grego kósmos, têm, entre outros, os significados de: “3. Boa ordem; disciplina; regra; medida  5. Ordem 
do universo; cosmo; mundo; universo” (ALMEIDA PRADO, p. 88, vol.2). 
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de purificação, que é análogo ao conceito de inclusão do erro e repetição de 
procedimentos para aprofundamento de pesquisa. 
 
Tais procedimentos serão identificados pelas perspectivas do orgânico e do fisiológico 
nomeadamente através do conceito de substância nas obras e discursos de quatro 
artistas contemporâneos: Apichatpong Weerasethakul, Joseph Beuys, Damien Hirst e 
Anselm Kiefer. Esses artistas, de diversos modos, apresentam ideias sobre a 
problemática do homem apartado da natureza, sobre crenças e mitos que podem ser 
traduzidas nos procedimentos de acesso ao conhecimento em seu sentido alquímico. 
 
Esse trabalho parte da hipótese da existência na arte contemporânea de  procedimentos 
comuns com a alquimia. Tem como objetivos: 
 
Investigar procedimentos de algumas práticas artísticas contemporâneas e da 
alquimia partindo da análise de algumas obras dos artistas contemporâneos 
Apichatpong Weerasethakul, Joseph Beuys, Damien Hirst e Anselm Kiefer 
 
Estudar a no ção de natureza, substância e pot ência nos quais se enraizam 
determinados procedimentos de artistas contemporâneos 
 
Estudar a relação de determinados procedimentos num conjunto de obras de arte 
contemporânea com a dualidade prâxis poíesis 
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Capítulo 1 - Metodologia 
 
 
Todos os símbolos e ritos dirigem-se, não à inteligência discursiva e 
racional, mas à inteligência analógica. (PESSOA, 1996, p. 153) 
 
 
Este trabalho, por ser uma investigação no campo da filosofia da arte, tem como 
metodologia a determinação de trêis conceitos — substância, potência e natureza — e a 
escolha de um instrumento, a investigação de analogias entre procedimentos da arte 
contemporânea e procedimentos da alquimia para o estudo da poíesis a luz da prática. 
Analogia — transporte de relações de uma área de conhecimento para outra — é ela 
própria uma prática comum às artes e à alquimia, fundamentalmente inseparável da 
perspectiva dessa dissertação, a poíesis. 
 
Sobre metodologia e procedimentos, Aristóteles declara: 
 
Pois sendo a investigação comum também a muitas coisas - quero 
dizer, a investigação que concerne à substância e ao que é algo - , 
poderia talvez parecer a alguém que existe um só método para tudo 
aquilo cuja substância queremos conhecer, de modo que seria 
necessário buscar esse método. Mas se não há um método único e 
comum para saber o que é algo, a tarefa torna-se ainda mais difícil; pois 
será preciso compreender, em cada caso, qual o procedimento 
adequado.” (ARISTÓTELES, 2012, p. 45) 
 
A arte contemporânea recorre a procedimentos desenvolvidos cuja raíz assenta nos 
conceitos filosóficos relacionados aos procedimentos da alquimia. Um estudo cuidadoso 
da ciência hermética mostra preocupações comuns com as artes, sendo uma delas, 
talvez, a principal a que refere que ambas as áreas do conhecimento têm a poiésis 
como estrutura de sua prática. Uma releitura desses conceitos permite melhor 
identificação dos mesmos nos procedimentos artísticos e alquímicos, já que, em ambos 
os casos, estão muito interligados entre si e não é tarefa simples separá-los, mesmo que 
para fins heurísticos. 
 
Para abordar os conceitos filosóficos comuns nos procedimentos da arte contemporânea 
e da ciência hermética, começo por descrever procedimentos alquímicos determinados, 
identificando os conceitos a partir dos quais se desenvolveram, e autores que trataram 
destas questões. Recorro o conceito de substância em Aristóteles para tratar da 
natureza da matéria em transformação na arte e na alquimia quanto ao seu devir, à 
coexistência de opostos, à reflexibilidade, e à inclusão do erro como método. Partindo 
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da análise de obras concretas foram identificados quatro procedimentos alquímicos que 
abordam problemáticas semelhantes às dos procedimentos utilizados pelos quatro 
artistas contemporâneos estudados. 
 
Como seleção prévia, foram escolhidos artistas que abordam os modos de produção de 
conhecimento como ativação de potência, uma vez que a alquimia tem esse mesmo 
direcionamento. A escolha das obras analisadas foram feitas a princípio de modo 
intuitivo, e depois identificadas falas dos próprios artistas assumindo a intuição e os 
procedimentos estudados como parte de suas práticas artísticas. Todos os artistas 
estudados tratam do conhecimento gerado pela prática artística e suas relações com a 
natureza, apresentando aspectos sobre ciência, medicina, medicamentos, cura, ritos e 
mitos.  
 
Foram selecionadas algumas obras destes artistas, procedendo-se à sua análise para a 
determinação dos conceitos filosóficos identificados. Foram pesquisados artigos e 
publicações sobre os artistas e obras em questão, bem como o discurso dos próprios 
artistas sobre as obras ou o tema.  
 
A pesquisa de referências, para avaliação do estado da arte sobre o tema “arte 
contemporânea em suas interseções com alquimia”, revela uma quase ausência desta 
abordagem no campo da teoria e história da arte, justificando a ênfase no próprio 
discurso do artista. Encontrei um autor, Jacques Van lennep, “que procurou indicar a 
possibilidade de se fazer uma leitura também hermética de certos quadros de alguns 
pintores famosos dos séculos XVI e XVII, como Durer, Rafael, Bosch e Brueghel.” 
(CARVALHO, p. 14, 1995). Van Lennep faz uma leitura dos símbolos encontrados nas 
obras e na alquimia, e precisamente o meu objetivo neste trabalho é fazer uma leitura de 
obras de arte contemporânea através dos conceitos filosóficos comuns às duas áreas.    
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Capítulo 2 - Alquimia e seus procedimentos 
 
 
2.1. Alquimia 
 
A química oculta, ou alquimia, difere da química vulgar ou normal, 
apenas quanto à teoria da constituição da matéria; os processos de 
operação não diferem exteriormente, nem os aparelhos que se 
empregam. É o sentido, com que os aparelhos se empregam, e com 
que as operações são feitas, que estabelece a diferença entre a 
química e a alquimia. (PESSOA, 1996, p. 154) 8 
 
A palavra alquimia vem do árabe Al kimiya, (ALFONSO-GOLDFARB, 1987, p. 41) e quer 
dizer a química. É conhecida como arte alquímica e ciência hermética. Hermético é 
derivado do deus grego Hermes Trismegistro, equivalente ao deus egípcio Thot ou 
Theut, suposto inventor dos hieróglifos, forma de expressão que une imagem e palavra. 
Desde modo, Thot é o deus da magia, dos saberes, das artes e da escritura, que possui 
poder de aniquilação, por ser responsável pela rememoração, e não pela memória viva 
e conhecedora (DERRIDA, 1992, p. 36). Por ter esse poder destruidor, os textos 
herméticos9 exigem uma leitura labiríntica, e ao mesmo tempo totalizante, e não tendo 
uma intenção de apresentar o conhecimento explicitamente. 
 
A linguagem da arte hermética recorre à alegorias e símbolos em suas narrativas, 
condensando e sobrepondo informações, alterando a ordem das figuras para atrair 
apenas aqueles capazes de as reordernar e, assim, acessar o conhecimento. Esta 
linguagem usa um estilo muito comum no século XVlll, a esteganografia, que segundo 
Jacques Van Lennep10, é “a arte de representar ingenuamente aquilo que é de fácil 
concepção e que, todavia, por debaixo da densa feição de sua aparência, oculta 
assuntos totalmente diversos daqueles aparentemente propostos pelo leitor” (Carvalho, 
1995, p. 17). A alquimia é, assim, uma arte em que habitam opostos interdependentes, 
sendo ela mesma óbvia e oculta implicando o grau de iniciação de quem com ela trava 
contato. 
 
A alquimia é a própria química, tal como a conhecemos hoje, só se diferenciando dela 
pela intenção do operador e no entendimento das teorias sobre a matéria, que inclui a 
                                            8	  Fernando Pessoa foi um grande estudioso da alquimia, publicando seus estudo sobre a ciência hermética 
no livro “A procura da verdade oculta”.	  
9 Em 1463, Ficino de Florença traduz textos dos primeiros anos do cristianismo em Alexandria, que serão 
conhecidos como corpus hermeticus, atribuídos a Hermes Trimegisto.	  
10 Segundo o antropólogo José Jorge de Carvalho (1995, p. 14), Jacques Van Lennep é “[...] o maior 
pesquisador da alquimia como produção de obras de arte.”   
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matéria mesma e o espírito da matéria. “Uma imagem quantificável e manejável da 
natureza, que requeria um observador desapaixonado e externo aos processos 
estudados, será responsável por tornar o laboratório do químico completamente distinto 
daquele onde trabalhava o alquimista.” (ALFONSO-GOLDFARB, 1987, p. 237) 11. A 
intenção do operador da matéria na alquimia revela o homem unido ao processo de 
transformação, enquanto o químico se ocupa do controle das interações entre as 
substâncias e o suposto controle da natureza. 
 
Na antiguidade tardia, as obras alquímicas começaram a ser apresentadas em pranchas 
com gravuras que revelavam seus detalhes essenciais principalmente àqueles 
referentes a manipulação dos elementos. Uma das principais expressões alquímicas do 
gênero literário hermético é o Mutus Liber, o Livro Mudo,12 que ensina, através da arte, 
como operar a matéria. O Mutus Líber, por ter o maior detalhamento das manipulações, 
seria o mais indicado para o estudo dos procedimentos alquímicos. 
 
 
2.2. Procedimentos  
 
Entendemos por procedimentos os conceitos filosóficos que regem a prática e que 
norteiam a construção de regras da prâxis. Aqui identificaremos alguns conceitos 
filosóficos subjacentes à prática artística contemporânea e que são comuns também à 
prática alquímica. 
 
Os procedimentos alquímicos dão origem ao desenvolvimento de todas as práticas de 
manipulação laboratoriais chamadas na alquimia de operações. Eles são profundamente 
fundamentais uns para os outros, sendo uma difícil tarefa desmembrá-los em conceitos 
diferentes, por estarem sempre intimamente interligados e interdependentes. Dentre os 
vários procedimentos da alquimia, vamos debruçar-nos particularmente sobre quatro 
deles, que na minha investigação puderam ser indentificados em algumas obras de 
determinados artistas contemporâneos.  
 
 
 
 
                                            
11 Ana Maria Alfonso Goldfarb é uma autora espanhola, Doutora em História da Ciência que se dedica ao 
estudo da alquimia sob a perspectiva da história. Publicou o livro “Da alquimia à química”. 
12 Mutus Liber foi editado em La Rochelle em 1677, por autor desconhecido, teve uma segunda edição, mais 
difundida historicamente, a reprodução de Manget, publicada em Genebra em 1702. 
17	  	  
2.2.1. A transformação da matéria  
 
 
A atenção dos alquimistas dirigia-se a um trabalho individual, onde o 
homem moldava as circunstâncias e era por elas moldado, onde se 
aperfeiçoava a matéria e a si mesmo em um único trabalho. (FLAMEL, 
1973, p. 29)13 
 
A transformação da matéria está intimamente relacionada com o entendimento primeiro 
da arte hermética: o homem como integrado à natureza, e ao kosmos. Através desta 
perspectiva desenvolvem-se todos os demais conceitos e práticas alquímicas. A matéria 
alquímica é a união da matéria orgânica na sua forma encontrada na natureza ainda 
sem alteração (chamada na alquimia e na química de matéria prima) e o homem que a 
manipula, o operador. A matéria prima e a matéria humana juntas constituem a matéria 
alquímica propriamente dita; é o ponto de partida para que se realizem as operações 
com a finalidade de obter a grande obra ou pedra filosofal, a transmutação dos metais 
em ouro, que nada mais seriam do que o próprio conhecimento. 
 
A matéria alquímica se relaciona com o que Aristóteles apresenta como substância.  
 
Dizemos que um dos gêneros dos seres é a substância. E substância, 
primeiro, no sentido de matéria – que por si mesmo não é algo 
determinado -, e ainda no sentido de figura e forma – em virtude do que 
já se diz que é algo determinado – e, por fim, no sentido composto de 
ambas. A matéria, por sua vez, é potência, ao passo que a forma é 
atualidade [...]. (ARISTÓTELES, 2012, p. 71).  
 
Atualidade14, segundo o filósofo, é uma noção ligada à atividade15, ambas relacionadas 
com a potência. Atualidade contraposta a potência é “oposta à capacidade de tornar-se” 
(ARISTÓTELES, 2012, p. 207), a forma seria a realização da transformação, 
transformação essa à qual a substância está submetida. A palavra substância16, (do 
grego ousia), é um substantivo feminino formado a partir do particípio presente do verbo 
ser, e pode ser traduzida do grego quer como substância ou quer como essência. 
Quanto ao termo ousia: 
                                            
13 Nicolas Flamel foi um conhecido alquimista francês que viveu entre 1340 e 1418. 
14 do grego entelekheia, usada em seu sentido literal como “realização” (ARISTÓTELES, 2012, p. 207). No 
dicionário grego têm, entre outros, os significados de: 1. Acabado; realizado, 2. plenamente desenvolvido 
(ALMEIDA PRADO, 2010,  p. 75, vol.2) 
15 do grego energeia, usada em seu sentido literal como “em obra” (ARISTÓTELES, 2012, p. 207). No 
dicionário grego têm, entre outros, os significados: 1. Forca das coisas; energia  energeo - verbo – estar em 
ação ou em atividade (ALMEIDA PRADO, 2010, p. 69, vol. 2) 
16 do grego ousia (ARISTÓTELES, 2012, p. 207). No dicionário grego, ousia possui, entre outros, os 
significados: 1. Substancia primeira; essência; ser, 3. Substância; elemento (ALMEIDA PRADO, 2010, p. 
255 vol.3) 
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Aristóteles faz dois usos distintos dele; emprega-o, muitas vezes, no 
plural para designar (1) realidades particulares, como homens, cavalos, 
árvores, referidas por intérpretes como “substâncias primeiras”; mas 
outras vezes, considera como substâncias (2) os universais, isto é, o 
gênero e a espécie de realidades particulares — as “substâncias 
segundas”. Sob a autoridade de Cícero, cunhou-se o termo essentia 
exclusivamente para traduzir ousia, a fim de que a filosofia dispusesse 
de uma palavra que desse conta de todas as acepções da palavra 
grega traduzida (o que não fazia sua antecessora, natura). Mas a 
palavra substância, enfatizando a ideia de subjacência, parecia 
preferível no contexto das ciências naturais. Se, no assim chamado 
Organon, a substância identifica-se com o sujeito das predicações, 
aspectos mais complexos vêm à tona diante do problema do 
movimento: substância é o substrato da mudança, isto é, aquilo que 
permanece o mesmo sob as modificações; donde a forma ser 
considerada substância. (GOMES DOS REIS, 2012, p. 147-148) 
      
 
Aristóteles sugere que a substância não é a matéria enquanto fenômeno físico, mas a 
forma (realização da transformação). A palavra forma vem do grego eîdos17, e está 
ligada ao verbo ver, indicando a noção de trânsito do perceber ao conhecer. A matéria 
alquímica pode ser entendida como substância, em seu sentido de matéria e potência 
que contém o princípio de transformação e também em seu sentido de forma e 
atualidade, realização efetiva que já não admite mais o movimento do vir a ser, “forma 
imanente da coisa em potência”. (ARISTÓTELES, 2012, p. 221).  
 
Para que a matéria alquímica seja transformada, são realizadas as chamadas 
operações, que são sequências de manipulações laboratoriais determinadas, às quais é 
submetida a matéria alquímica e que geram uma alternância entre estados sólido, 
líquido e gasoso. Através dessas passagens de estado, a matéria vai se depurando e 
restaurando suas características potenciais mais originais. 
 
Na concepção aristotélica, potência é uma noção inerente à substância e sua qualidade 
do devir - transformar-se no que realmente é, o que revela suas máximas qualidades 
originais.  
 
A transformação da matéria alquímica só ocorre ao se operar a transformação 
concomitante no próprio o operador (matéria humana). A alquimia entende que toda 
matéria alquímica guarda em si o conhecimento, que permanece adormecido até ser 
despertado pelo processo da transformação. A matéria alquímica permanece inerte até 
                                            17	   No dicionário grego possui, entre outros, os significados: 1. aspecto; forma; aparência 2. beleza 3. 
característica própria de uma pessoa ou de algo; constituição física; natureza 4. modo de ser; situação; 
modo de agir 5. método 6. grupo que apresenta as mesmas características; espécie; classe; categoria 7. 
forma, (oposto a matéria) 8. causa formal 9. (filosofia) essência (ALMEIDA PRADO, 2010, p. 14, Vol 2)	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ser propulsionada a se transformar junto com seu operador. Para que a matéria atinja 
suas potencialidades plenas, ela passa por mudanças de estados que se iniciam com a 
condensação, a passagem do estado gasoso para o líquido — tal como se verifica no 
processo de sucessões de temperaturas, cujo resultado é o orvalho. 
 
O orvalho colhido no auge da primavera do hemisfério norte — o orvalho de maio 
(CARVALHO, 1995, p. 92) — marcaria o ápice de vitalidade da natureza, pois se trata 
da época do ano em que estaria concentrada toda a força necessária para que brotem 
as flores, o momento mais fértil do ciclo das plantas. Essa operação de colheita do 
orvalho, também chamada nostoc,18 se dá na passagem da noite para o dia e seria o 
primeiro passo das operações alquímicas. Esse é um dos motivos pelo qual a alquimia é 
conhecida como arte noturna, pois é na escuridão que se coloca o operador, que sabe 
que depois das trevas vem a luz, e espera o momento de colheita deste produto da 
condensação que chega com a passagem para o dia. 
 
Essa primeira condensação acontece devido ao calor do dia que chega interagindo 
subitamente com o frio da noite formando o vapor líquido que é o orvalho. Em 
Aristóteles, esse ar quente (calor vital) e o pneuma19 ao qual se refere como o “sopro, ar 
morno que o transporta”, “comparável a um vapor – [...] substrato imediato do calor 
vital”, “[...] não são meramente elementos físicos adicionais, mas são precisamente os 
portadores da causa formal […]” (ARISTÓTELES, 2012, p. 226), eles estariam 
envolvidos na ação de informar a matéria de suas qualidades, dando início ao vir a ser 
da substância.  
 
                                            
18 “...nostoc vem do grego noe, niktós, correspondente ao latim nox, noctis, noite.” (CARVALHO, 2005, 
p.92). No dicionário grego o termo Niktós têm, entre outros, os significados: 1.noite, 2. Noite; escuridão; 
trevas (ALMEIDA PRADO, 2010, p.204, p.205, vol. 3). 
19 No dicionário grego têm, entre outros, os significados: 4. Respiração; sopro da vida,  6. Exalação; odor   
(ALMEIDA PRADO, 2010, p.97 vol. 4).	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Fig. 01 Quarta prancha do Mutus Liber da edição de La Rochelle, onde o casal recolhe o orvalho, 
entre o dia e a noite.  
 
Essa é a primeira etapa da transformação da matéria alquímica, quando as sombras são 
transformadas nas luzes diurnas ao mesmo tempo em que o ar é transformado em água 
(orvalho). 
 
A partir do líquido colhido neste momento determinado, o operador fará com que a 
matéria alquímica prossiga suas transformações. A água gerada por esse momento de 
condensação propiciará toda a série de transformações da matéria alquímica. As 
operações alquímicas possuem muitos detalhes de manipulação, semelhantes aos 
utilizados nos laboratórios da química moderna atual. Genericamente, constituem 
processos de destilação, cocção, coagulação, dissolução, precipitação, fermentação, 
decantação, solidificação, vaporização e sublimação.  
 
Na alquimia, a condensação que gera o orvalho é a única passagem de estado que 
acontece naturalmente. Todas as outras mudanças de estados físicos são provocadas e 
controladas em laboratório, pelo operador, através do fogo. Nestes processos é usado 
um forno, chamado athanor, através do qual o operador controla as chamas diretas, as 
trocas e separações dos compostos. A água gerada por esse momento de condensação 
propiciará toda a série de transformações da matéria.  
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Fig. 02 Quinta prancha do Mutus Liber da edição de La Rochelle, onde é mostrada a primeira 
sequência de procedimentos laboratoriais a partir do orvalho, usando o fogo e o athanor. 
 
Uma leitura possível é que o conhecimento potencial adormecido no operador é 
desvelado através da colheita do orvalho inicial necessário para as operações da 
matéria. Para Aristóteles, o pneuma e o calor vital, não sendo eles próprios movimento, 
são responsáveis pelo movimento, precisamente pela alteração do estado de repouso 
para o estado de movimento. Com a mesma função de iniciar o movimento, na alquimia, 
o orvalho ou nostoc é responsável por iniciar a transformação da matéria alquímica para 
que ela entre em movimento (direcional), tendendo à sua potencialidade. O orvalho 
apodrece a matéria alquímica, iniciando sua decomposição e separando suas 
impurezas. Essa tomada de consciência do operador gerada pela retirada da ilusão de 
uma perfeição ideal faz com que ele se defronte com o que se tem de mais terrível, 
causando uma destruição análoga ao próprio processo de apodrecimento gerado por 
esse líquido. Essa primeira condensação faz com que, no instante seguinte, a matéria 
humana tenha que lidar com outras características do composto em questão, exigindo 
outras ações e compreensões para realizar a próxima etapa de transformação. 20  
 
                                            20	   Os princípios básicos da alquimia aqui descritos são encontrados nos trabalhos de José Jorge de 
Carvalho (1995), Nicolas Flamel (1973), Paracelso (1973) e Ana Maria Alfonso-Goldfarb (1987).	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O operador compreende e tem em si próprio o espírito da matéria, traduzido em 
características análogas, em uma conexão que torna a matéria e o operador um só 
núcleo — como se o comportamento do operador que trabalha com a água pudesse 
apenas compreender as características de seu objeto de pesquisa se ele próprio fosse 
capaz de ter em si o princípio da fluidez.  
 
O operador necessita do princípio da fluidez para operar adequadamente a água, e do 
princípio da volatilidade para operar o mercúrio, e assim por diante. O operador precisa 
aprender a reconhecer em si os princípios determinados nos momentos em que a 
matéria os manifesta, e a transformar estes princípios para que a matéria possa ser 
transformada. Essa aprendizagem de princípios é um processo dinâmico, já que os 
princípios mudam com a transformação da matéria. O conhecimento produzido em 
laboratório viria da *[...] efetiva leitura e aprendizagem: a manipulação.” (FLAMEL, 1973, 
p. 29). Somente através da transformação da matéria alquímica torna-se possível 
conhecer. 
 
Todas essas mudanças da matéria alquímica teriam que acontecer em um tempo 
determinado, e cabe ao operador o perfeito controle do fogo para que ocorram como 
previsto. O fogo é símbolo do conhecimento — ou manifestação do logos, para 
Heráclito. Na alquimia, o controle do fogo é determinante para realizar a grande obra 
(conhecimento). É do operador a tarefa de manté-lo aceso por um longo tempo sem 
permitir que sua chama aumente, caso contrário, há risco que todo procedimento 
escape do controle. É necessário aprender com o fogo e ser o próprio operador, 
mantendo o calor com a exata medida para que se continuem as operações.   
 
 
2.2.2. A correspondência de macrocosmos e microcosmos 
 
 
De acordo com o pensamento de integração do homem no kosmos, subjacente à ciência 
hermética, pensamos agora na correspondências de universos. Na alquimia, o universo 
humano, denominado microcosmos, mantém uma semelhança com o universo natural, o 
macrocosmos. Na alquimia, as passagens de estados que ocorrem no microcosmos 
possuem relações analógicas com as passagens de estado do macrocosmos, por 
estarem simultaneamente em um mesmo ponto do processo, como se refletissem um no 
outro, mutualmente, as suas transformações e suas novas características especificas. 
Assim, podemos pensar o microcosmos humano também como um sistema completo:  
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mantendo a mesma relação de correspondência entre si, e suas próprias partes, sendo 
análoga à que ocorre entre macrocosmos e microcosmos.  
 
Na alquimia existem correlações entre o espírito de uma substância e a substância 
propriamente dita, como por exemplo o mercúrio e o espírito do mercúrio. O espírito do 
mercúrio está presente quando existem as mesmas qualidades comportamentais do 
elemento mercúrio, como, por exepmplo, a volatilidade, qualidade de se esvair 
rapidamente ao passar para o estado gasoso, se misturando ao ar: “[...] entenda-se por 
água, em qualquer texto alquímico, não H2O, mas um princípio de liquidez, fertilidade, 
umidade mórbida e geradora.” (FLAMEL, 1973, p. 22). Essas correlações entre o 
espírito de uma substância e a substância propriamente dita também podem ser 
pensadas como correspondências entre microcosmos e macrocosmos, na qual 
identificamos uma reflexibilidade entre seus princípios fundamentais.  
. 
Mas ao mesmo tempo, os elementos que compõem a matéria tem um 
outro sentido: existem não só como matéria, mas também como 
símbolo. Há, por exemplo, um ferro-matéria; há, porém, e ao mesmo 
tempo, o mesmo ferro, um ferro-símbolo. Cada elemento simboliza 
determinada linha de força supermaterial e pode, portanto, ser realizada 
sobre ele uma operação, ou acção, que o atinja e o altere, não só no 
que elemento, mas também no que símbolo. E, feita essa operação, o 
efeito produzido excede transcendentalmente o efeito material que fica 
visível, sensível, mensurável no vaso ou aparelho em que a experiência 
se realizou.[...] É isto em seu aspecto externo: porque, na sua realidade 
intima, é mais alguma coisa do que isso. (PESSOA, 1996, p. 154)  
 
Abordaremos neste trabalho estas relações que ligam o homem ao kosmos, 
relativamente à questão de delimitação dos processos simultâneos entre a natureza e o 
homem, desde o ponto de vista da alquimia. Assim não se trata aqui de uma questão de 
indentidade, mas de movimentos sincronizados, quando se identifica “uma cosmologia, 
ou uma forma de conhecimento do mundo.....segredos do cosmo que o levariam ao 
conhecimento de seus próprios.” (ALFONSO-GOLDFARB, 1987, p. 234), o que nos 
permitiria dizer, à semelhança de Heráclito, que um é o outro, e o outro é o um.       
 
Aristóteles também entende a parte e o todo como uma relação de reflexibilidade: “Ora, 
é preciso compreender, no caso do corpo vivo inteiro, o que foi compreendido no caso 
da parte, pois ambos são análogos: tal como a parte esta para a parte, assim a 
totalidade da percepção sensível está para a totalidade do corpo perceptivo como tal.” 
(ARISTÓTELES, 2012, p. 73). 
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A questão da natureza na alquimia pode ser explicada através do conceito de linguagem 
da natureza, Natursprache,21 do filósofo Jakob Bohme que teve influência do 
pensamento de Paracelso, químico e alquimista suíço do século XVI, que idealizou a lei 
da signaturas, onde a função guardaria semelhanças com sua forma22. Nesse conceito 
Natursprache, transcrito pela filósofa Filomena Vasconcelos, Bohme diz que uma 
potencialidade está em todo ser, determina sua forma interior e ”[...] se exprime no 
exterior e analogicamente na sua assinatura — signatura, ou forma exterior” 
(VASCONCELOS, 2002, p. 453). A lei das signaturas explicaria por exemplo, que uma 
folha da Digitalis purpurea, planta que contém princípios ativos que agem em doenças 
do coração, teria a mesma forma deste órgão. Podemos pensar as leis das signaturas 
como uma correspondência reflexiva entre forma e função, na qual o microcosmos seria 
a própria função fisiológica e o macrocosmo sua forma externa.  
 
Aristóteles diz que a forma é atualidade, ou seja, o que é realizado já em potência. 
Também afirma que a forma não tem matéria, mas é determinante para a matéria, e 
antes de atingir a atualidade atravessa a atividade, que está ligada à função. Para 
Aristóteles, a forma é fundamental para a matéria e é determinada pela sua potência e 
sua função. Esse pensamento sobre correspondências entre forma/ função, matéria/ 
função também podemos entender como alquímico, trata-se do que aqui denominamos 
reflexibilidade entre macrocosmo e microcosmo. Essas correspondências nos interligam 
aos saberes naturais, constituindo metodologias analógicas para o desvelamento do 
conhecimento dito natural. Para Bohme, “todo o mundo natural consiste numa rede de 
relações e correspondências secretas que podem ser reveladas através de analogias” 
(BOHME, apud VASCONCELOS, 2002, p. 453).   
 
É possível que a analogia seja o próprio método desta reflexibilidade, que seja através 
deste transporte de relações que se dê a visibilidade das semelhanças físicas entre os 
cosmos diferenciados. Para Bohme, e também para alquimia, o conhecimento desta 
linguagem está em todas as criaturas e por isso, quando se alcança a essência de um 
ser em particular, alcança-se também toda e qualquer essência. (BOHME, apud 
VASCONCELOS, 2002, p. 454). 
 
                                            
21 Segundo Vasconcelos (2002), esse termo é o equivalente alemão do grego physei, o que não siginifica 
que Bohme tenha tido um conhecimento direto do pensamento antigo. 
22 Paracelso, para elaborar a lei das signaturas, partiu do pensamento de Hipócrates 460-377 a.C., 
considerado o pai da medicina, e que elaborou o princípio denominado “lei dos semelhantes” que diz que 
“semelhante cura semelhante”, lei posteriormente adotada também pela homeopatia.	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Fig. 03 Segunda prancha do Mutus Liber da edição de La Rochelle, onde observamos o mundo 
abaixo como reflexo do mundo acima. 
 
 
A reflexibilidade que se expressa nessas relações analógicas pode ser pensada como 
uma ligação direta entre mundos diferenciados e entre as partes de um mesmo mundo, 
sem a necessidade de outras mediações e representações para o acesso ao 
conhecimento dos mesmos. Desta forma, na medida que há a ligação da matéria prima 
e do operador, do homem com a natureza, como referimos no procedimento anterior da 
transformação da matéria, percebemos como os procedimentos alquímicos são 
interligados: que a união sujeito objeto pode ser um reflexo do microcosmos e do 
macrocosmos, onde o que resta compartilhado é o próprio conhecimento. (cf. nota 19) 
 
 
2.2.3. Solve et coagula 
 
 
O caminho para o alto e para baixo é um e o mesmo. (HERÁCLITO, 
d31, apud SOUZA, 2000, p. 25)  
 
 
Eis por que se chama a isso sublimação, e volatização, pois voa ao 
alto, e ascensão e descenso, porque sobe e desce no vaso. (FLAMEL, 
1973, p. 86) 
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Solve et coagula é o conhecido procedimento da alquimia e expressa assim um dos 
seus princípios fundamentais, no qual os opostos estão em equilíbrio dinâmico gerando 
potência. Um movimento contínuo entre os opostos que assim intercambiam: enquanto 
um vai, por exemplo, para baixo, o outro segue a mesma direção em um sentido oposto, 
para cima.  
 
 
Fig. 04 Prancha 1 mostra o caminho da escada onde enquanto o anjo que está abaixo está 
subindo, o que está em cima está descendo, em um e mesmo caminho como declara Heráclito.  
 
As operações da alquimia consistem basicamente em dissolver (solve) o insolúvel, o 
denso, representado pelo enxofre e pelo espírito do enxofre, e fixar (coagula) o volátil, 
representado pelo mercúrio. Este procedimento é feito através do sal, considerado na 
alquimia o elemento fixador. Os procedimentos alquímicos têm objetivo converter 
elementos em suas naturezas opostas, para que invertam simetricamente as suas 
posições, como resultaddo de inverterem também suas respectivas qualidades físico-
químicas. Assim, quando o mercúrio assume características opostas às suas, que são 
naturalmente de grande volatilidade, passa a ser coagulável e se fixa. São as chamadas 
conversões simétricas, na mesma medida em que o mercúrio assume as possibilidades 
do elemento enxofre, que é denso, o enxofre paralelamente se torna mais leve e se 
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dissolve. Nas operações alquímicas,23 constatamos a mudança de posição gerada pela 
mudança de estado. Nas precipitações por exemplo, a matéria volátil que ocupa uma 
posição natural acima do sólido por ser menos densa, passa para o estado solido e para 
a posição abaixo da porção ainda volátil. O mesmo acontece na condensação, 
passagem do estado gasoso para o líquido, onde também há uma inversão das 
posições, por diferenças de densidades, o gás, mais leve que anteriormente ficava 
acima, agora em estado líquido, mais pesado, fica abaixo. 
 
Aristóteles questiona o modo como a dualidade implicaria em uma harmonia no 
pensamento de Heráclito: “É um discurso que apresentou suas razões, como quem 
presta contas, em discussões proferidas em público: alguns dizem que a alma é uma 
espécie de harmonia, que a harmonia é mistura e composição de contrários e que o 
corpo é constituído a partir de contrários.” (ARISTÓTELES, 2012, p. 60). Aristóteles em 
seu tratado De anima diz que alma é substância e em sua crítica se dirige à 
impossibilidade da existência de harmonia como fundamental para a existência. O 
filósofo argumenta que a substância não pode ser determinada pela dualidade porque 
existiria mesmo sem harmonia. O problema para Aristóteles é que a dualidade implicaria 
em uma harmonia como noção de simetria e equilíbrio. Contrapondo essa visão do 
filósofo, aqui o que ele denomina de harmonia pode ser entendido como potência, e a 
dualidade seria uma tensão fundamental de dois polos contrários determinante para a 
existência de potência. (cf. Nota 19) 
 
Para a ciência hermética, uma vez que a matéria sofreu a primeira das transformações e 
entrou em decomposição (fase nigredo), alcançará seu estado potencial (fase albedo) 
na qual surgem suas qualidades recompostas conduzidas pelo operador. Podemos dizer 
que só quando a matéria entra no fluxo de suas transformações a alquimia acontece, 
sendo este o início das conversões das naturezas das matérias alquímicas em seus 
opostos para gerar o que lhes é potencial. (cf. Nota 19) 
 
Entendendo a saúde como um perfeito estado da matéria orgânica traduzida nas suas 
potencialidades ativas, percebemos a existência de um importante aspecto de cura na 
alquimia. No cerne do equilíbrio dinâmico que é a saude está o par de opostos remédio 
e veneno. Segundo Paracelso, “[...] por mais perfeita que seja, a coisa pode se tornar 
venenosa ou continuar com seu caracter saudável e benéfico sob a influência das 
demais do seu ambiente.” (PARACELSO, 1973, p. 77)  
                                            
23 Na química são chamadas operações unitárias, aquelas que classificam e estudam, separadamente, os 
principais processos físico-químicos utilizados na indústria química. 
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No campo farmacológico, sabemos que uma substância extremamente venenosa para 
um determinado organismo pode ter efeito medicamentoso24 para o mesmo quando 
ministrada em pequenas e determinadas quantidades, ou seja, em dose terapêutica25. 
Em outras palavras, a diferença entre o remédio e o veneno é precisamente a dose. O 
veneno e o remédio são literalmente a mesma , mas podem assumir as funções de seu 
oposto: o veneno pode agir como remédio, e o remédio pode agir como veneno. 
Aristóteles refere-se sobre potência, que o médico teria a capacidade de curar e 
adoecer, sugerindo que os opostos teriam a mesma natureza. “Pois basta um dos 
termos da oposição para discernir a si mesmo e a seu correlato; e é pelo reto que 
conhecemos tanto ele mesmo como a curva” (ARISTÓTELES, 2012, p. 68). 
 
Derrida em seu livro A farmácia de Platão trata da ambivalência da substância que pode 
ora ser remédio, ora ser veneno. “O pharmakon seria uma substância, com tudo o que 
esta palavra pode conotar, no que diz respeito a sua matéria, de virtudes ocultas, de 
profundidade críptica recusando sua ambivalência à análise, preparando desde então, o 
espaço da alquimia […].” (DERRIDA, 2005, p. 14) O autor trata o pharmakon como a 
própria escritura, que segundo ele teria o mesmo poder de destruir e reconstruir. A 
escritura teria o poder de matar por se envolver na rememoração que destrói seu 
oposto, a memória viva. A dose, sendo a única diferenciação entre remédio e veneno, 
equivale à medida que tem a função de controlar o fogo, ou logos. Assim o logos é a 
medida que controla as operações alquímicas, tendo de se manter exato o quanto 
indicado. É o logos que controla a potência oriunda da tensão entre opostos do mesmo 
modo que a dose é a medida determinante na ação como remédio ou como veneno da 
substância.  
 
A propósito da medida em um contexto de movimento constante da matéria, o filósofo 
italiano Giorgio Agamben refere-se à Holderlin e se debruça exatamente sobre a frase 
“Tudo é ritmo, todo o destino do homem é um só ritmo celeste, como toda obra de arte é 
um ritmo único, e tudo oscila dos lábios poetizantes do deus [...]” (HOLDERLIN, apud 
AGAMBEN, 2012, p. 155). Ao comentar este trecho, Agamben nos chama atenção para 
a palavra ritmo: “[...] precisamente enquanto o ritmo é o que faz com que a obra de arte 
seja aquilo que é, ele é também medida e logos (ratio) no sentido grego de aquilo que 
concede a cada coisa a sua estação própria na presença.” (AGAMBEN, 2012, p. 161). 
                                            
24 “que tem ação terapêutica ou é suscetível de causar os efeitos benéficos de um medicamento; 
medicativo”(HOUAISS, 2009) 
25 “que tem propriedades medicinais, curativas” (HOUAISS, 2009)	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Esse conceito de ritmo é muito importante nos procedimentos da alquimia, pois é 
precisamente a medida e o logos que permite a substância tornar-se o que é, uma forma 
estrutural. Agamben nos diz que “a frase de Holderlin significaria então que toda obra de 
arte é uma única estrutura e implicaria, portanto, uma interpretação do ser original da 
obra de arte como estrutura.” (AGAMBEN, 2012, p. 157).    
 
A palavra ritmo vem do grego rythmós que, entre outros, têm os significados de: “1. 
movimento regrado e medido; ritmo; tempo; cadência [...] 3. maneira de ser; condição 
(de homem); natureza; temperamento, 4. figura; disposição; forma” (ALMEIDA PRADO, 
2010, p. 189, vol.4). Todos esses significados constituem características fundamentais 
da alquimia. A medida na alquimia está inscrita no tempo: entre repousos e fluxos de 
mudanças de estados da matéria existem tempos precisos (medida), previstos na 
manipulação de laboratório, controlados pelo operador na sua função de manter o fogo o 
tanto quanto necessário. Essa medida é a condição para que os procedimentos 
alquímicos ocorram, e também a condição de existência do homem como operador da 
matéria alquimica.  
 
 
2.2.4. Foetido Purus — o puro emana do infecto  
 
A busca do mais puro no que há de mais impuro é um procedimento alquímico que 
revela uma direção oposta à que comumente procuramos. Trata-se de induzir o 
apodrecimento da matéria, condição que permite iniciar o trabalho desejado até a 
obtenção da matéria restabelecida de suas potêncialidades originais, o uno. Na 
natureza, observa-se uma direção oposta, que parte do uno para sua degradação e 
decomposição orgânica. A busca pelo impuro pode ser lida também como uma inclusão 
do erro, entendido aqui como o imperfeito. Admitindo uma manifestação não desejada, 
algo que não seja o puro, o certo, o belo, o perfeito, amplia-se e potencializa-se o 
próprio acerto. (cf. Nota 19) 
 
A importância do erro na metodologia alquímica revela a necessidade do impuro para se 
obter o puro, identificamos a interligação com os procedimentos anteriores, a 
coexistência dinâmica dos opostos e a possibilidade do erro ser parte do acerto e vice-
versa. Este procedimento tem o objetivo de induzir o apodrecimento da matéria 
alquímica, sendo o apodrecer, quando não na ciência hermética, é comumente 
considerado um fato a ser evitado, suspenso, paralisado, banido. Na alquimia, no 
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entanto, é fundamental que a matéria alquímica entre em decomposição, e inicie seu 
processo de transformação com o incio do processo de fermentação.  
 
No corpo humano, também existem venenos oriundos da nossa alimentação, sendo 
nossas funções vitais responsáveis por neutralizarem a intoxicação causada por eles. A 
fim de nos mantermos vivos, nosso corpo tem a necessidade de ingestão de alimentos e 
bebidas, que contém nutrientes necessários à vida, e que agem também como venenos. 
Como afirma Paracelso, nosso estômago faz a mesma função da terra com o 
apodrecimento das sementes, o apodrecer. Esse apodrecimento é necessário, e cabe 
ao nosso corpo eliminar as toxinas após retirar os nutrientes necessários para manter 
nossa saúde.  
 
Há na alquimia uma necessidade de putrefação inicial para a obtenção da matéria pura. 
Nesse processo ocorre uma decomposição, onde separam-se todos os elementos que 
compõem a matéria, possibilitando a identificação e eliminação das impurezas, processo 
até hoje utilizado pela química. Assim se dá a purificação no apodrecimento da matéria 
na alquimia. Podemos pensar o apodrecimento como doença na possível perspectiva da 
alquimia poder ser observada como uma questão de saúde. A cura na alquimia é o 
restabelecimento das condições originais da matéria orgânica em sentido oposto ao 
desgaste que sofre provocado pela natureza, que produz a decomposição. Os seres 
vivos que respiram têm desgastes em suas funções fisiológicas já no momento do 
contato com o que lhes é mais vital, o ar. Esse elemento alquímico, o ar, gera oxidação 
celular, que segue em constante aumento por toda a vida, dificultando trocas celulares e  
interferindo no funcionamento ideal do organismo. A cura, em seu sentido alquímico, 
restaura padrões de saúde e retorna a uma condição ideal da matéria. No mesmo 
sentido, a saúde seria um processo dinâmico, uma harmonia gerada pela tensão entre 
opostos: doença e cura. 
 
 
Esta dolorosa fruição, ligada tanto a doença quanto ao apaziguamento, 
é um pharmakon em si. Ela participa ao mesmo tempo do bem e do 
mal, do agradável e do desagradável. Ou, antes, é no seu elemento que 
se desenham essas oposições. (DERRIDA, 1991, p. 47) 
 
 
Um ponto importante para a purificação é a repetição. Após o apodrecimento da matéria 
alquímica, chamada de fase nigredo, se inicia uma série de operações, que se repetem 
intercaladas com períodos determinados de repouso. A cada repetição da série, onde a 
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matéria alquímica muda de estado através do controle adequado do fogo, a matéria 
elimina partes impuras: dissolve e fixa a cada vez que se opera a série de 
transformações. A repetição é o método de purificação da substância, para alcançar o 
seu estado mais potente: “[...] tantas vezes que dissolveres e fixares, tantas vezes essas 
naturezas multiplicarão em quantidade, qualidade e virtude“. (FLAMEL, 1973, p. 108)  
 
 A repetição, como no processo de purificação de uma substância, pode ser entendida 
também como agente da eliminação de questões periféricas em uma pesquisa, 
deixando o ponto que se quer atingir mais límpido para apreciação e acesso. A cada vez 
que se retorna a um mesmo tema, obtém-se maiores densidades. A diferença de 
densidade gera um movimento, uma mudança de posição devido a seu peso e carga de 
informações adquiridas no processo. Um ponto mais superficial, originário de um 
primeiro contato com a pesquisa, desloca-se para um outro ponto mais profundo no qual 
já se destilou algumas direções. A repetição também é um método de aprofundamento, 
operada pela diferença de densidades. 
 
Hipócrates estabeleceu que a alma impunha a vis medicatrix nature26, como o impulso 
que opera em todos os seres vivos para a manutenção da saúde, trazendo em si a 
possibilidade da própria cura. O médico deveria, segundo Hipócrates, limitar-se a agir 
como servidor dessa força natural. Hipócrates também estabeleceu outro princípio 
básico, o similia similbus curanter, semelhante cura semelhante. Este princípio foi 
amplamente divulgado pelo alquimista Paracelso e posteriormente deu origem ao 
desenvolvimento da homeopatia. (CORRÊA et al., 1997, p. 347)  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                            
26 Força curativa da natureza, princípio que diz que o organismo contém o poder de cura da natureza. 
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Capítulo 3 - Artistas contemporâneos e alquimia  
 
 
3.1. Apichatpong Weerasethakul 
 
 
[...] o processo central da obra de Joe 27: a transmutação, a destruição e 
a transformação. Se for possível identificar um grande tema em toda 
sua obra, sem dúvida este é o terreno. (GOMES, 2010) 
 
 
Apichatpong Weerasethakul (1970 - ) é um artista visual e cineasta tailandês que 
trabalha com narrativas visuais e sonoras, usando como suportes instalações, filmes, 
vídeos e sons.  
 
Em uma aula no MALBA, Museu de Arte Latinoamericana de Buenos Aires, Apichatpong 
afirmou que uma das questões centrais da sua obra remete para como o homem utiliza 
de artifícios e de remédio para suportar a natureza, ou para controlá-la, o que afirma ser 
algo impossível. Isso se refere também ao entendimento da existência constante do 
duplo em seu trabalho, um movimento constante de transformação de um pólo em seu 
oposto, onde a existência de um sobrevive no outro. A coexistência de opostos em sua 
obra é constituída de ambigüidades que se colocam lado a lado, sem qualquer 
prioridade de um dos lados.  
 
A importância dada às passagens ocupa em sua obra um lugar central, sem que o 
momento anterior e o posterior tenham ênfases diferenciadas, e tampouco são 
encadeadas em qualquer narrativa dramática, apenas a existência de uma constante 
transformação. Como na alquimia, aqui a importância consiste em seguir uma 
alternância de estados como estratégia de desvelar a potência. 
 
O filme Tio Boonmee que podia se recordar de suas vidas passadas (Uncle Boonmee 
who can recall his past lives) é um longa metragem produzido em 2010 gravado em 
16mm. É parte integrante do projeto de Apichatpong chamado Primitive, uma série de 
vídeos e instalações realizadas pelo artista, desde 2009, em Nabua, vila no nordeste da 
Tailândia ocupada por comunistas entre os anos 1960 e 1980 em época de ditadura 
militar. O projeto Primitive teve como encomenda da instituição Haus der Kunst, de 
                                            27	  Apichatpong se refere a si mesmo como Joe, como gosta de ser chamado.	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Munich com a FACT, (Foundation for Art and Creative Technology) e Liverpool and 
Animate Projects, London. Foi apresentado pela primeira vez em 2009, e pela primeira 
vez na América em 2011, no New Museum em Nova Iorque.  
 
 
O projeto Primitivo consiste em re-imaginar este pequeno pedaço da 
Tailândia chamado Nabua, um lugar onde memórias e ideologias estão 
extintas. Primitivo caracterizará os adolescentes do sexo masculino 
descendentes dos agricultores comunistas. Nabua será a vila dos 
homens, libertos do império da viúva fantasma. Esses adolescentes vão 
fabricar memórias e construir uma paisagem de sonhos no campo e na 
floresta. Primitivo trata de reencarnação e transformação. É a 
reencarnação da presença (e ausência). É também a reencarnação do 
cinema como um meio de transporte, como no tempo de Méliès: o filme 
nos leva de nosso próprio mundo. Primitivo é uma meditação sobre 
estas viagens em veículos fabulosos, que provocam a transformação 
das pessoas e da luz. (APICHATPONG, 2008) 28 
 
 
O projeto Primitivo aborda essencialmente nossa condição de indissociados da 
natureza, que teria sido esquecida. Nele Apichatpong aponta a necessidade de nos 
reintegrarmos no universo natural — a necessidade de uma reconciliação. A dimensão 
política do projeto é evidente. Mas é o aspecto budista de transformação que permeia 
este trabalho, que foi baseado em um livro escrito por um monge sobre um visitante do 
templo que podia se lembrar de suas vidas passadas. 29   
O filme conta uma história de um homem, Boonmee, que está morrendo de doença 
renal em uma fazenda no meio da floresta e é visitado pelo fantasma de sua mulher, e 
por seu filho, Boonsong, que, após ter desaparecido na floresta, regressa na forma de 
uma estranha criatura semelhante a um macaco. Boonsong é reconhecido pela família 
mesmo sem ter aspecto humano, para eles a criatura macaco continua sendo o mesmo. 
Como na transformação da matéria alquímica, Boonsong passa à outros estados a 
caminho do seu devir, e substancialmente continua o mesmo.  
 
                                            
28 “The Primitive project is about re-imagining this little terrain of Thailand called Nabua, a place where 
memories and ideologies are extinct. Primitive will feature the teenage male descendants of the farmer 
communists. Nabua will be the town of men, freed from the widow ghost's empire. These teens will fabricate 
memories and build a dreamscape in the field and in the jungle. Primitive is about reincarnation and 
transformation. It's a reincarnation of presence (and absence). It's also a reincarnation of cinema as a means 
of transportation as it was in the time of Melies: the 'motion picture' carries us from our own world. Primitive is 
a meditation on those voyages in fabulous vehicles that bring about the transformation of people and of 
light.” (APICHATPONG, 2008) 
29 A Man Can Recall his past Lives, escrito pelo monge budista Phra Sripatiyattiweti, 
http://www.cinematranscendental.com.br/index.php?option=com_content&view=article&id=73&Itemid=21 ) 
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Fig.05  Frame do filme Tio Boonmee, que Pode Recordar suas Vidas Passadas: Boonsong 
transformado em criatura macaco. 
 
O artista nesse filme trabalha o elemento mágico justaposto com elementos da cultura 
contemporânea e coloca o mito em posição de irrelevância completa se tratado como 
questionamento quanto à sua existência e realidade. Desta forma, Apichatpong 
potencializa o mágico através de uma estrutura poética que nos envolve em 
problemáticas atuais da humanidade, como o uso contemporâneo da medicina e a 
tentativa de controle de processos naturais. Podemos ver em alguns pontos do filme a 
transformação de Boonmee em peixe, uma outra vida do personagem que volta a ser 
humano no momento seguinte.  
 
 
Joe conclui com uma sequência que ocorre após a morte de Boonmee 
— em dois ambientes, um moderno quarto de hotel completo com 
televisão e um restaurante fino. Espírito e carne são divisíveis — sem 
muito barulho, eles simplesmente se dividem diante de nossos olhos.”30 
(KAUFFMANN, 2011, p. 18) 
 
 
 
                                            
30 “Joe concludes with a sequence that takes place after Boonmee’s death — in two settings, a modern hotel 
room complete with television and a sleek restaurant. Spirit and flesh are divisible — no fuss about it, they 
simply divide before our eyes.” (KAUFFMANN, 2011, p.18) 
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Da mesma maneira, sem qualquer ênfase narrativa ou dramática, na parte final do filme, 
dois personagens olham para si próprios sentados e hipnotizados pela televisão. Os 
personagens se tornam duplos de si mesmos, como se o simétrico de cada um não 
participasse ativamente da cena e atuassem como espectador de si mesmos. A relação 
de reflexibilidade alquímica e coexistência de opostos podem ser pensadas aqui, como 
uma ausência presença dos personagens que em sua presença parecem estar 
espelhados em suas réplicas.  
 
 
Fig.06 Frame do filme Tio Boonmee, que Pode Recordar suas Vidas Passadas. Personagens 
duplicados vivem em um mesmo momento situações diferentes.  
 
Este trabalho tem uma forte relação com o ambiente hospitalar e com a natureza. 
Boonmee faz sua diálise no meio da selva. “Este toque moderno pretende 
aparentemente afirmar que o sobrenatural persiste na idade da ciência.”31 
(KAUFFMANN, 2011, p.18 ) Certamente, nas diversas cenas de diálise, a mesa de 
medicamentos tem como fundo a selva, que invade o ambiente com seus sons e 
movimentos lentos. A floresta se faz mais interna do que externa ao quarto da diálise, e 
as cenas se alongam ao máximo. Parece que estamos acompanhando uma cena de 
hospital por uma fresta da janela. Ignorando a presença do espectador, nada acontece 
na narrativa, a câmera não se mexe, os gestos são lentos e os sons da florestas 
parecem ser os diálogos. Ali parece existir apenas o hospital e a selva, a tentativa 
artificial através da tecnologia médica de estender a vida de Boonmee, que parece já ver 
                                            
31 “This modern touch is intended apparently to affirm that the supernatural persists in the age of 
science.” (KAUFFMANN, 2011, p.18 ) 
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a morte pela janela, ao assistir a floresta que já reflete seu processo moribundo. Aqui 
encontramos a noção de potência gerada pela coexistência do artificial e do natural, 
onde o universo de Boonmee parece estar refletido no universo natural da selva, que já 
anuncia seu mau estado de saúde.  
 
 
Fig.07 Frame do filme Tio Boonmee, que Pode Recordar suas Vidas Passadas, rotina hospitalar 
no meio da selva. 
 
A imagem dos olhos vermelhos de Boonsong, o filho macaco de Boonmee causa 
impacto imediato. A beleza aparece como oriunda de algo entre a mágica e os aparatos 
técnicos, na luz dos olhos e da alma da criatura, na selva e no controle humano da 
própria vida. Os olhos vermelhos, que parecem querer se orientar pelos sons da floresta 
que surgem de todas as direções, parece alterar a própria posição do espectador, que 
torna-se assim o alvo a ser surpreendido em meio da escuridão. Como se o inesperado 
estivesse para acontecer a qualquer momento, lentamente esse se transforma, e o 
suspense vai se dissolvendo até desaparecer, tornando-se o mágico o que nos parece 
comum e esperado. Esse elemento fantástico parece sustentar a beleza, sem ser ele 
mesmo posto em questão: simplesmente existe. 
 
 
Nem dramático nem narrativo, o filme é uma série de episódios tratados 
de uma forma que o público aparentemente reconhece. Para Joe, no 
entanto, a aceitação do sobrenatural pelo público se dá, obviamente, 
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sem qualquer problema. Esta aceitação, estranhamente, nos ajuda a 
fazer o mesmo.32 (KAUFFMANN, 2011, p. 17) 
 
O confronto entre a posição humana/ animal em meio à selva se mistura a uma outra 
situação de dicotomia, a presença/ ausência de um corpo com a aparição e desaparição 
de um fantasma. A luz vermelha guia toda a estranheza quando a criatura sai da 
escuridão da floresta e senta-se à mesa para um diálogo entre fantasmas e vivos. O pai 
e o fantasma da mãe se reencontram depois de dezenove anos e os personagens 
parecem não ser afetados pelo inusitado de seus estados de fantasma e macaco, e nem 
pelo fato de terem aparecido após longo tempo. O reencontro acontece num desenrolar 
de diálogos incomuns apresentados como corriqueiros. Boonmee chega a oferecer um 
copo de água para o fantasma de sua falecida esposa.   
 
 
Fig.08 Frame do filme Tio Boonmee, que Pode Recordar suas Vidas Passadas, o fantasma da 
falecida mulher de Boonmee participa de um jantar com os vivos. 
 
Tudo é lento na cena, a câmera move–se pouco ou está parada, a luz é pouca ou quase 
nenhuma, os tempos entre as falas são longos. O filho que se transformou em macaco e 
vive na floresta é capaz de sentir as transformações trazidas pelas doenças, como se 
estivesse ligado a toda expressão simultânea de vida e de morte, seja ela animal, 
vegetal ou humana. O filho macaco vem dizer ao pai que as criaturas da floresta sentem 
o cheiro da doença/morte de Boonmee, a floresta parece compartilhar da sua dor. 
 
                                            
32 “Neither dramatic nor narrative, it is a series of episodes handledin a manner that the audience seemingly 
recognizes. For Joe, however, the audience’s acceptance of the supernatural is obviously no problem. Their 
acceptance, strangely enough, helps us to do the same.” (KAUFFMANN, 2011, p. 17). 
39	  	  
Apichatpong declara que a floresta é o seu melhor personagem, ela se altera e se 
transforma, é dependente da luz, da temperatura, como a matéria alquímica em seus 
processos de transformação.  
 
A declaração de que “Tio Boonmee é um filme de sublimação das operações 
fundamentais do cinema.” (NOGUERA, 2010) nos faz pensar que seu autor se refere à 
alquimia, quase na literalidade de sua terminologia específica. Ao tratar de operações do 
cinema ele se refere às relações com a passagem de luz, a movimentação lenta de 
câmera, a ausência de dramaticidade, a narrativa não central, todas características 
citadas por muitos dos autores estudiosos de Apichatpong em relação a quase todas 
suas obras. (NOGUERA, 2010). A passagem das cenas por diversas luminosidades no 
decorrer do Tio Boonmee, artificiais e naturais, não geram nenhum conjunto de emoções 
que enfatizam a narrativa, elas são desprovidas de dramaticidade. São apenas 
passagens, movimentos que lentamente apontam para uma transformação, sem 
nenhuma ênfase em nada de bom ou de ruim, desejado ou indesejado, relevante ou 
irrelevante que resulte deste processo.  
 
Como na alquimia, em Tio Boonmee o importante é evidenciar as transformações sem 
que algum estado tenha maior relevância do que outro, o tornar-se o que já era em 
potência originalmente. O personagem que dá nome ao filme se lembra de várias de 
suas vidas — como homem, como peixe, como planta —, que parecem ser alternadas e 
coexistentes em um mesmo tempo, sem que haja nada de determinante para a narrativa 
fílmica. Apichatpong apresenta a simples existência da dualidade, sem qualquer 
discurso sobre uma maior relevância de um pólo sobre o outro: “Tio Boonmee é uma 
afirmação do poder de transformação, de que toda destruição, toda morte, leva a um 
outro estado.” (ANDRADE, 2010). Essa afirmação nos afirma aqui o procedimento 
alquímico em que o puro emana do infecto. A destruição aqui gera a potência de um 
estado mais apurado, em constante transformação. 
 
O conceito de transformação em Tio Boonmee não vem apenas da ideia de morte e 
outras formas de vida. A luz é um elemento formal que o autor usa para discorrer sobre 
a transformação de estados naturais e artificiais, que sugerem presenças e ausências. 
 
 
É a mesma luz, desde sempre, mas ela é sempre diferente, em cada 
aparição. Assim funcionam as transformações para Joe: sempre o 
mesmo, sempre diferente. [...] Tio Boonmee faz delas um grande 
inventário, combinando-as numa mesma cena, na casa, ou iluminando 
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uma cachoeira com luzes nada naturais, estudando todas as suas 
variações. (GOMES, 2010) 
 
 
É a luz, esse pulsar entre a ausência e a presença, que marca a transformação do filho 
em macaco, narrada em seu diálogo de reencontro com o pai. Boonsong conta que 
fotografava a floresta quando percebeu, nas fotos reveladas, uma criatura semelhante a 
um macaco.  
 
 
Fig.09 Frame do filme Tio Boonmee, que Pode Recordar suas Vidas Passadas, Boonsong 
percebe em suas fotos a criatura macaco no meio da selva. 
 
 
Desde este momento passa a perseguir a imagem, tentando fotografar a criatura e, ao 
mesmo tempo, se comunicar com ela. Neste processo, ele mesmo se torna o objeto de 
sua busca e assim se transforma na criatura. Na medida em que sente sua pupila 
dilatar, a luz faz com que desapareça a imagem diurna. A bela cena nos mostra a visão 
das copas das árvores, com o sol intenso, ficando cada vez mais escuro até seu 
desaparecimento, que marca a completude do processo de transformação do homem no 
animal.  
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Fig.10 Frames do filme Tio Boonmee, que Pode Recordar suas Vidas Passadas. Ponto de vista 
de Boonsong em um primeiro momento em que está se transformando na criatura. 
 
 
 
Fig.11 Frames do filme Tio Boonmee, que Pode Recordar suas Vidas Passadas, ponto de vista 
de Boonsong em um segundo momento em que está se transformando na criatura. 
 
Boonsong reclama da luminosidade na reunião com sua família, explica que só 
consegue enxergar no escuro, se transformou por definitivo em uma criatura noturna. O 
instigante da escolha da luz como o elemento formal, no qual se observam as 
dualidades em constante transformação, é que ela mesma carrega em si características 
de oposição. A luz é uma pulsão, que oscila entre a materialidade e a não materialidade. 
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É também a alma do cinema, que se coloca entre pares opostos do que é real e do que 
não é real, da experiência da memória construída e da memória vivida.  
 
“É um macaco-fantasma mas ainda é Boonsong.” (GOMES, 2010) Quando ele 
reaparece depois de 19 anos, e não mais na forma humana, a família o reconhece sem 
levantar qualquer suspeita se a criatura seria ou não Boonsong. É desta naturalidade 
com o elemento fantástico que se constitui a própria naturalidade do filme, onde, em 
certa medida, o macaco pode ser animal e humano simultaneamente. A forma poética 
que o artista nos apresenta é a existência de algo que permanece em seu par de 
contrário, e pode ser esse o elo de ligação entre a existência desta dualidade dinâmica e 
nossa re integração com a natureza, que o artista reclama como necessária.  
 
O filme Síndromes e um século 33 é um longa metragem lançado em 2006 escrito e 
dirigido por Apichatpong. A obra nos mostra duas rotinas de hospital, um localizado na 
cidade de Bangkok e outro em área rural. O filme tem uma óbvia relação com o duplo: é 
dividido em duas metades, em que se repetem cenas com os mesmos atores. 
Apichatpong relata que a primeira parte, passada em um hospital em meio a uma 
floresta, se relaciona com o namoro de seus pais, médicos, e que a segunda parte, em 
um hospital na cidade de Bangkok, de como esse fato se relaciona com a 
contemporaneidade. (APICHATPONG, 2010). 
 
O filme é uma reinvenção da memória do seu autor, uma ficção que transforma o 
ambiente hospitalar onde viveu em uma reflexão sobre o cientificismo médico e o 
espiritualismo budista tailandês. O filme mostra o duplo e a repetição, é dividido em duas 
partes, sendo a segunda uma repetição simétrica da primeira. A segunda metade da 
obra recomeça em um outro ambiente, do hospital urbano, e tem o mesmo jogo de plano 
e contraplano da primeira metade passada em um hospital em meio rural. Em 
Síndromes, há sempre um recomeço e um ritmo lento: “Após pouco mais de quarenta 
minutos, a aparição tardia das cartelas de créditos iniciais do filme convida o espectador 
a mergulhar numa narrativa que se reinicia exatamente com a instalação de um novo 
regime temporal” (VIEIRA JR, 2009). 
 
Apichatpong ao falar deste trabalho (APICHATPONG, 2010) relata que o tempo de um 
hospital é semelhante ao tempo cinematográfico por ser distinto do real, por ser mais 
dilatado. O artista mostra como traduz para o movimento de câmera toda a lentidão 
                                            
33 Syndromes and a century, 2006. 
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asséptica da medicina em uma cena onde médicos conversam com uma paciente 
sentados à mesa em um hospital. A câmera passa um a um os médicos, como se os 
estivesse circundando, bem lentamente, e alguns a olham diretamente quando ela 
passa.  
 
 
Fig.12 Frame do filme Síndromes e um século: a câmera mostra uma conversa de médicos e a 
personagem passa por todo um longo e lento travelling encarando a câmera.  
 
Em outro longo e lento travelling, Apichatpong inicia a cena com a conversa entre os 
personagens ao centro, mais longe do espectador. Mas um som de uma conversa 
constante e em tom mais baixo nos deixa mais próximo do casal que está fora do 
campo, só nos mostra metade da face do homem na direita do quadro. Ao começar o 
travelling, aparece a mulher com quem o homem conversava, que agora aparece por 
inteiro, enquanto ela encara a câmera. 
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Fig.13 Frame do filme Síndromes e um século: médica pratica cura através dos chakras ao som 
da conversa do homem no canto direito com o rosto pela metade com uma mulher que não 
aparece  
 
Segundo o artista declara, em um hospital as pessoas falam e se movem menos e mais 
devagar. O autor atribui essa sua percepção temporal à sua vivência com hospitais,  
critica o incessante desejo da humanidade de se sentir melhor, de não querer sentir 
qualquer desconforto, e a busca por remédios que mantenham as pessoas todo o tempo 
felizes. Apichatpong assume também sua obsessão por hospitais, esse lugar onde se 
tem a ilusão de controle dos processos naturais, onde se poderia determinar a 
continuidade da vida. (APICHATPONG, 2010) 
 
A dualidade em Síndromes apresenta-se com repetições que mostram pequenas 
diferenças a cada vez que aparecem. O diretor não aparenta ter qualquer apego a 
qualquer dos fatos da narrativa — eles apenas acontecem, na sucessão lenta das 
repetições e das ambigüidades. 
 
No entanto, Joe pode explicá-las, elas acabam simplesmente como 
possibilidades alternadas, que surgem sem nenhuma ordem particular e 
a elas não se necessita dar nenhum valor absoluto, mas desde que 
todas podem ser reais, também parecem igualmente vivas, e 
milagrosas.34 (KLAWANS, 2007, p.50). 
 
 
Na primeira consulta médica mostrada no filme, uma médica entrevista um colega, ao 
                                            
34 “However Joe might explain them, they come off simply as alternate possibilities, which arise in no 
particular order and need be given no absolute value, but since all of them could be real, they all seem 
equally alive, and miraculous.” (KLAWANS, 2007, p.50). 
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lado de uma janela onde só se vê o verde da paisagem. Um travelling lento segue até a 
janela, da visão do paciente, que se funde com a vidraça e a ultrapassa, quando 
passamos a vislumbrar a paisagem ainda com a voz em off dos personagens. Há aqui 
uma sensação de estar na paisagem e ao mesmo tempo fora dela, presente na 
materialidade do som do diálogos dos personagens. Esse é um dos pares de opostos 
que se dá no decorrer do filme: a ausência da imagem com a presença narrativa do 
som, assim como a luz, que na primeira metade é natural e na segunda metade é 
artificial, em alguns momentos em um primeiro plano é escura enquanto ao longe se 
mostra clara.   
 
 
Fig.14 Frame do filme Síndromes e um século: médica olha a paisagem em uma imagem onde 
se funde com o exterior devido a uma reflexão da vidraça. 
 
A entrevista aparece nas duas metades do filme, sendo que na primeira vemos ela à 
direita do quadro e o médico à esquerda, e na segunda metade há uma inversão 
simétrica: a médica à esquerda do quadro e o médico à direita do quadro. Ambas as 
cenas têm como fundo a janela: na primeira parte aparece a floresta á direita do quadro 
e na segunda a cidade aparece à esquerda do quadro. 
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Fig.15 Frame do filme Síndromes e um século: entrevista em hospital rural na primeira parte do 
filme. 
 
 
Fig.16 Frame do filme Síndromes e um século: entrevista em hospital urbano na segunda parte 
 
Em entrevista a um paciente monge, na primeira parte do filme vemos a médica de 
frente e o monge de costas, e na segunda parte vemos a inversão simétrica, agora 
também de gênero, pois é um médico que aparece de costas e o monge de frente. Há 
também uma outra inversão entre essas cenas, na primeira parte vemos atrás da 
médica a paisagem da floresta e na segunda parte, apesar da janela estar também atrás 
do médico, vemos as costas do médico e a entrada da sala. Nessas entrevistas ao 
monge, que pede medicamentos para dormir, as funções também são invertidas: em 
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ambas as cenas, o monge oferece ervas medicinais aos médicos, dizendo de suas 
propriedades curativas, enquanto os médicos escutam com consideração a sabedoria 
budista. 
  
Fig.17 Frame do filme Síndromes e um século: entrevista do paciente monge na primeira parte do 
filme. 
 
 
Fig.18 Frame do filme Síndromes e um século: entrevista do monge na segunda parte do filme. 
 
Em Síndromes e um século, Apichatpong mostra que a dualidade e simetrias invertidas 
geram uma potencialidade na obra. Usando a repetição como estrutura de apresentação 
dos opostos, o autor nos indica a relação com dois dos procedimentos alquímicos 
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indissociados, a coexistência dos opostos e a repetição como aprofundamento de 
pesquisa de um tema.   
 
 
3.2. Joseph Beuys 
 
 
[...] aprender das próprias substâncias as potencialidades que elas 
encerram e, por conseguinte, as nossas.” (BEUYS, citado por Borer, 
2001, p.15) 
 
Ele usou a natureza como uma potente metáfora para desafiar o 
modernismo cultural e o discurso racionalista. 35 (GANDY, 1997, p.653) 
 
 
Joseph Beuys (1921-1986) foi um importante artista alemão cuja obra provocou grande 
impacto na arte contemporânea, nomeadamente com seus trabalhos com seus 
trabalhos em performance, ações, objetos e desenhos. Atuou em diversas áreas: 
professor, pensador, crítico da cultura, ativista político, idealizador de teorias, criador do 
que denominou Universidade Livre. Foi um profundo estudioso da obra do Paracelso, e 
seu trabalho tem claras alusões à alquimia. 
 
Em suas obras, Beuys usou materiais cujas especificidades são integrantes essenciais 
no processo de ligação ancestral do homem ao cosmo. Sua visão holística de mundo 
compreende o binômio cura e conhecimento como uma expansão da própria arte que se 
expressaria no corpo de um sujeito em transformação, transformando o próprio corpo 
em veículo de trabalho nos happenings, performances e ações. O artista manifesta a 
intenção de transformar o outro e o seu ambiente: seus trabalhos são constantemente 
ligados à natureza e indicam a necessidade de um homem que deve ser religado ao seu 
entorno, ao meio ambiente, à ancestralidade, à energia como um todo. 
 
O uso constante de materiais como o feltro e a gordura na obra de Beuys tem origem na 
suposta vivência de um acidente aéreo que o artista teria sofrido. Beuys afirma que caiu 
de um avião na Criméia, divisa entre Alemanha e Suíça, e que foi salvo por uma 
população isolada que usou o feltro e a gordura para reanimar sua saúde, após ter 
permanecido dias na neve. Beuys declara:  
  
Minha história pessoal interessa, por enquanto, apenas na medida em 
que eu tentei usar minha vida e eu mesmo como uma ferramenta. […] 
Para mim foi uma época em que, pela primeira vez, eu percebi a função 
                                            
35 “He has used nature as a powerful metaphor in order to challenge cultural modernism and rationalist 
discourse.” (GANDY, 1997, p. 653). 
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que o artista pode ter ao indicar os traumas de um tempo e iniciar um 
processo de cura. Com isto, quero dizer que eu enxergo a relação entre 
a experiência do caos que eu vivi e o processo de escultura. O caos 
pode ter um caráter de cura se associado à ideia de movimento aberto, 
para direcionar o calor da energia caótica para a ordem ou forma. 36 
(BEUYS, apud HALPERN, 1979) 
 
 
Aqui Beuys fala do procedimento de reflexibilidade, onde o caos de suas vivências 
pessoais são o próprio presente em sua obra. Faz referência também à incorporação do 
erro nos processos, ressaltando que o caos pode restabelecer a saúde e curar, ao 
lembrar que do apodrecimento da fase nigredo da alquimia surge o que é mais puro. 
 
Em relação ao suposto acidente, o filósofo Arthur Danto nos diz: 
 
 
Beuys afirma que ele próprio foi coberto com gordura e enrolado em 
feltro por indivíduos tribais curdos, ao ser ferido como aviador na 
guerra, e pouco a pouco teve a saúde restaurada. O que dificilmente 
pode ser considerado uma piada de avant-garde. É, pelo contrário, uma 
ampliação criativa do inventário de materiais do artista visando 
apresentar como arte algo que transmite com certa imediatidade o tipo 
de significado humano universal que o qualifica como subsumido sob o 
Espírito Absoluto. (DANTO, 2000, p. 20) 
 
 
Essa ampliação de que nos fala Danto foi umas das importantes contribuições de Beuys 
para as artes plásticas: o uso de materias ordinários em obras de arte. Depois do uso do 
feltro e da gordura, Beuys incorporou giz, ossos, mel, enxofre, ferro, zinco entre outros, 
e abriu a possibilidade de um entendimento das obras de arte a partir das relações 
conceituais trazidas pelo conhecimento dos materiais, tese que o artista trouxe para 
discussão artística. 
 
                                            
36 “My personal history is of interest only in, so far, as I have tried to use my life and myself as a tool [...] For 
me it was a time when I first realized the part the artist can play in indicating the traumas of a time and 
initiating a healing process. By that, I mean that I saw the relationship between the chaos I had experienced 
and the process of sculpture. Chaos can have a healing character if it´s coupled with the idea of open 
movement to channel the warmth of chaotic energy into order or form.” (BEUYS, apud HALPERN, 1979) 
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Fig.19 Caixa de zinco revestida com enxofre (canto tampado), Joseph Beuys, 1970 
 
O enxofre, um dos três elementos alquímicos principais, é, para a ciência hermética, o 
princípio denso, que precisa ter sua natureza convertida no seu princípio oposto, que 
seria o da volatilidade. Em Caixa de zinco revestida com enxofre (canto tampado), 
Beuys utiliza o zinco, elemento utilizado como anti ferrugem devido à sua grande reação 
com o ar do seu entorno, a oxidação. Recoberta de enxofre, o zinco não reage mais com 
o oxigênio do ar, e de acordo com a alquimia, para ser transformado precisa de uma 
temperatura específica. A gordura presente em um canto da caixa parece indicar que 
tanto ela, como o enxofre, entrarão em processos de transformação devido a um padrão 
térmico. O uso do zinco, apesar de ter usos descritos desde o século I, foi redescoberto 
na medicina pelo alquimista estudado por Beuys, Paracelso, o primeiro a usar 
substâncias inorgânicas para tratar doenças. Na prática médica atual, o metal tem 
propriedade de restauração da capacidade imunológica e de cicatrização de feridas, o 
que nos leva a pensar que Beuys nesse trabalho diz também sobre sua própria 
restauração da saúde. Beuys traz para o entendimento das suas obras o 
comportamento das substâncias que utiliza. Essa contribuição para arte do uso de 
outros materiais que compreendem conhecimentos específicos foi possibilitada pela sua 
alusão constante ao seu acidente e consequente uso de feltro e gordura.  
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Alan Borer nos traz outra reflexão:  
 
 
[…] Beuys […], ao integrar seu próprio personagem à sua problemática, 
constitui-se na maior mitologia individual desde Marcel Duchamp. […] 
Adorável no sentido original da palavra, a lenda de Beuys deve ser tida 
como “verdadeira”, não porque os fatos que a alimentam sejam 
verdadeiros (eles nuncam foram totalmente comprovados), mas porque 
uma lenda não é nem “verdadeira” e nem “falsa”, ela é, em latim, aquilo 
que deve ser lido e dito, aquilo que é narrado sobre a obra e seu autor 
[...]. (BEUYS, apud BORER, 2001, p. 12) 
 
 
Para Beuys, interessa o que potencializa seu trabalho. Ele utiliza um dos procedimentos 
que identificamos na alquimia, a repetição como aprofundamento, permitindo o 
desvelamento do conhecimento inserido nos próprios materiais usados durante anos 
pelo artista. Nesse sentido, o fato do acidente de avião lhe permite o uso da própria 
mitologia individual como uma estrutura de repetição de uso de materiais e ambiências 
relativas ao suposto ocorrido. O artista propõe um contato direto com o conhecimento 
refletido em suas obras, sem intermediações e interpretações e, principalmente, 
independente de ter sido originado ou não por um acontecimento real. 
 
 
A veracidade desta experiência de guerra foi abertamente questionada 
pelo estudioso de arte Benjamin D. Buchloh. Buchloh nota como, na 
biografia de Beuys editada por Goetz Adriani et al., o artista é retratado 
em pé, ao lado do que se supõe ser seu JU 87 acidentado na Crimeia. 
Já no catálogo da Guggenheim, editado por Caroline Tisdall, 
encontramos uma imagem bem diferente, também descrita como 
mostrando os destroços de seu avião. Buchloh se pergunta “quem iria, 
ou poderia, posar para fotografias depois de uma queda de avião, 
estando severamente ferido? E quem tirou as fotografias? Os tártaros, 
com suas câmeras de feltro e gordura? 37 (GANDY, 1997, p. 639, nota 
10) 
 
 
 
Diante da densidade da imensa variedade de questões pertinentes que o artista nos 
propõe no âmbito da arte, a discussão da veracidade ou não do acidente de Beuys 
passa a ser irrelevante. Outros muitos pontos de interesses se sobrepõem à esse fato, 
                                            
37 “The veracity of his war-time experience has been openly questioned by the art scholar Benjamin D. 
Buchloh. Buchloh notes how, in the biography of Beuys edited by Goetz Adriani et al., the artist is pictured 
standing next to what is purported to be his crashed JU 87 in the Crimea. Yet in the Guggenheim catalogue, 
edited by Caroline Tisdall, we find a quite different image also described as the wreckage of his plane. 
Buchloh wonders “Who would, or could, pose for photographs after a plane crash, when severely injured? 
And who took the photographs? The Tartars with their fat-and-felt camera? “(GANDY, 1997, p. 639, nota 10) 	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como que empilhados sobre o possível acontecimento do acidente, constituindo esse 
novo conjunto a expressão da importância dos pensamentos estéticos de Beuys.    
 
Os conhecimentos específicos do material e a necessária investigação de suas 
características físico-químicas faz com que a poética de Beuys reintegre o ponto de vista 
científico no ponto de vista artístico — ou, nas palavras do próprio autor: “[…] chega-se 
à conclusão de que o científico estava originalmente contido no artístico.” (BEUYS, apud 
BORER, 2001, p. 26). 
 
 
Fig. 20 Local de trabalho de um cientista/artista, Joseph Beuys, 1961-67  
 
Em sua obra Local de trabalho de um cientista/artista, Beuys nos apresenta ferramentas 
de trabalho de uma investigação artística que assume elementos de sua própria poética 
(como o feltro) reunidos com elementos supostamente usados pela ciência, como as 
vidrarias usadas nas antigas farmácias.  
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Fig . 21 Cadeira com gordura, Joseph Beuys, 1963  
 
O interesse na matéria em Beuys se direciona para as possibilidades de suas 
transformações, que alteram também estados físicos e químicos nos corpos onde são 
empregados, o que afetaria também nosso próprio estado de ser. Suas preocupações 
centrais se situam em torno das passagens de um estado para o outro, como pode ser 
percebido em seu próprio discurso: “interessam-me as transformações” (BEUYS, apud 
GIRÃO, 2001, p.18). Neste sentido, em seu trabalho Cadeira com gordura (1963), o 
artista expõe a gordura em todos os seus estados de transformação. 
 
[...] ele não “expõe” os seus elementos como “obras” (de arte): a 
matéria “em estado bruto” constitui em primeiro lugar um espaço 
pedagógico, ela oferece matéria para reflexão: ela não é exposta por si 
mesma, mas servindo a um processo de transformação — um primeiro 
lugar. (BORER, 2001, p. 15) 
 
Para observar a transformação, a escolha da gordura como material artístico é ideal. A 
gordura tem um ponto de fusão baixo e por isso facilmente tem seu estado alterado; 
derrete com o mínimo de aquecimento, e endurece ao menor resfriamento. Beuys 
declara que a gordura é em si um padrão térmico, pois surge do processo térmico de 
crescimento das plantas. (BORER, 2001) 
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Nesse sentido, o calor pode ser entendido como potência da própria matéria, ou seja, 
como o próprio conhecimento, logos, representado pelo fogo e que desempenhando um  
papel de medida, permite que todas as transformações ocorram: “Solo comum entre 
orgânico e inorgânico, o conceito de calor, Wärmecharakter, central em toda a obra [de 
Beuys], foi trazido da antroposofia e, longe de se igualar ao da termodinâmica, 
denomina a força que está na origem da forma“ (ARAUJO, [s.d.]). Esse calor é análogo 
ao calor que gera o orvalho, considerado o precursor de toda a transformação da 
matéria alquímica, o que coloca a matéria em movimento, como na visão aristotélica de 
pneuma e calor vital que abordamos anteriormente, responsável pelo início da vida, pelo 
início da transformação da matéria. 
 
O conceito de calor da antroposofia tem origem na abordagem da alquimia e é, assim, 
deslocado para as artes plásticas por Beuys. O artista assume que o processo de 
transformação da matéria é fundamental em suas obras, quando afirma que “várias 
operações se dão na maior parte delas: reações químicas, fermentações, mudança de 
cor, degradação, ressecamento. Tudo está em estado de mudança.” (BEUYS, apud 
BORER, 2001, p. 26). 
 
O uso da gordura animal neste trabalho — uma substância intracorpórea que guarda ou 
gera calor — faz com que a obra também esteja sujeita à transformações de estados. 
Neste caso, a temperatura é o agente transformador da matéria e a gordura é o meio 
pelo qual aprendemos a matéria, com a qual aprendemos a lidar conhecendo como age 
o calor em nós mesmos. Ao lidar com o calor lidamos também com conversões das 
naturezas da matéria e do homem que trabalha com ela: elementos de natureza sólida 
podem se converter à natureza líquida, assim como princípios sólidos podem adquirir 
formas líquidas. Assim como na alquimia, para Beuys, a matéria e o operador se 
transformam com o calor. 
 
Fadada a infinitas metamorfoses, capaz de simbolizar o ambíguo, o 
devir e a mudança, a gordura é também o emblema material das mais 
misteriosas conversões da existência. (VALENTIN, apud BORER, 2001, 
p. 21, nota 58). 
 
Beuys é declaradamente um estudioso da alquimia e encontramos em suas palavras 
uma das principais leis da ciência hermética: “[...] aprender das próprias substâncias as 
potencialidades que elas encerram e, por conseguinte, as nossas.” (BEUYS, apud 
BORER, 2001, p. 15). O artista, como os alquimistas, acredita que as substâncias 
guardam nelas mesmas conhecimentos específicos, relativos tanto a elas quanto ao 
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universo. Na medida que as substâncias são transformadas, seríamos também 
transformados junto com elas, acessando suas potencialidades — que seriam o próprio 
conhecimento. Neste sentido, seríamos constituídos não apenas pelas substâncias, mas 
também por seus comportamentos.  
 
    
Fig 22 e 23. Coyote, I love America, America likes me, Joseph Beuys, 1974. 
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Fig 24. Coyote, I love America, America likes me, Joseph Beuys, 1974.  
 
Na obra Coyote, I love America, America likes me (1974), Joseph Beuys, enrolado em 
feltro, tranca-se por três dias com um coiote em uma galeria de Nova York, tendo sido 
carregado por uma ambulância logo no desembarque aéreo, sem tocar o solo 
americano. O coiote é um animal sagrado na mitologia norte-americana e Beuys 
intenciona se comunicar com esta ancestralidade. Essa ação poética, ao manipular 
forças estéticas e mitológicas, alarga os entendimentos sobre as necessidades 
apontadas pelo artista de unir o homem e a natureza, reforçando a idéia de que somos 
reflexos do cosmos.  
 
 
Beuys nos convida a encontrar no coiote um semelhante, um irmão; 
nossa parte maldita, residual. Não é apenas o coiote fora de si, mas, 
junto com ele, o coiote em si que é preciso aprender a conhecer. 
(BORER, 2001, p. 25) 
 
 
 
 
Do mito, Beuys traz a estrutura repetida, como se a cada volta a um tempo mítico, 
aparecesse outra forma de percepção do mesmo já apresentado. Assim, a cada trabalho 
em que usa o feltro e a gordura, traz uma outra forma de leitura, um aprofundamento, 
uma outra perspectiva das mesmas questões, uma outra elaboração, como indicado no 
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procedimento alquímico. O mito do xamã que o artista evoca nesta obra com o coiote 
remete a uma estrutura poética usada para colocar em questão a necessidade de 
restabelecer um vínculo perdido com ancestralidade indígena norte-americana.  
 
 
Cada vez que um xamã chega a participar do modo de ser dos animais, 
ele restabelece, de alguma maneira, a situação que existia in illo 
tempore, nos tempos míticos, quando a ruptura entre o homem e o 
animal ainda não havia sido consumada. (ÉLIADE, Mircea, apud 
BORER, 2001, p. 30) 
 
 
 
Na obra de Beuys, a utilização do feltro e da gordura como elementos alquímicos de 
uma mitologia individual transita entre o simbólico, o autobiográfico e o autoterapêutico. 
Com a intenção de fazer conexão com o conhecimento ancestral xamânico, Beuys trata 
de comunicação e reconciliação com a natureza como fundamento para cura individual e 
social. Por ser o coiote, ao mesmo tempo, um animal não apreciado nos Estados Unidos 
e sagrado para os índios norte-americanos, Beuys parece propor também uma outra 
mediação cósmica e comunicação entre os povos, quando declara ser ele mesmo o 
próprio animal.  
 
Eu acredito que fiz contato com o ponto exato do trauma psicológico da 
constelação energética dos Estados Unidos: todo o trauma americano 
com o índio, o Homem Vermelho. Poder-se-ia dizer que um acerto de 
contas tinha que ser feito com o coiote, e só assim o trauma pode ser 
superado. 38 (BEUYS, apud GANDY, 1997, p. 644) 
 
 
Como a visão alquímica, Beuys nos apresenta obras no sentido de uma ampliação da 
nossa concepção de natureza, à qual nós estamos intimamente ligados e sendo nossa 
forma de acesso ao conhecimento que está latente nas substâncias e em nós próprios. 
 
 
 
                                            
38 “I believe I made contact with the psychological trauma point of the United States’s energy constelation: 
the whole American trauma with the Indian, the Red Man. You could say that a reckoning had to be made 
with the coyote, and only then can the trauma be lifted.” (BEUYS, apud GANDY, 1997, p. 644). 
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3.3. Anselm Kiefer 
 
 
Para Kiefer tudo é um processo permanente: movimento, mudança, 
metamorfose. Neste processo os segmentos em um percurso criam 
pontos de vista em que, em uma obra pode-se ver partes da outra. 
(PIVA , 2010, p. 335) 
 
 
 
Anselm Kiefer (1945, ) é um artista alemão que trabalha com pinturas, instalações, 
objetos, gravuras, esculturas, aquarelas, fotografias. Nascido no ano do término da 
guerra, foi um dos artistas que lutou pelo não esquecimento dos feitos da Alemanha no 
holocausto, o que caracterizou a primeira parte de sua obra. Na década de 1970 
estudou com o artista Joseph Beuys. Em muitos dos seus recentes trabalhos, 
encontramos materiais cujas especificidades se relacionam com intenções propositivas 
da própria obra. Kiefer elege o chumbo como a substância para sua reflexão artística, 
que teria a equivalência do uso do feltro e da gordura no trabalho de Beuys.  
 
Do latim Plumbum, o chumbo é um metal tóxico, maleável, pesado, macio, tem um baixo 
ponto de fusão e é protetor contra raio-x. É o metal correspondente ao planeta Saturno, 
relacionado com o tempo, densidade e peso. Para a alquimia, o planeta se relaciona ao 
início da transformação da matéria. “O Saturno dos sábios é a pedra dos filósofos, de 
cor escura. Saturno é também a nigredo, o negror da putrefação, o primeiro signo 
importante da obra.” (CARVALHO, 1995, p. 77).  
 
Essas características do chumbo são trabalhadas por Kiefer em suas obras. O artista 
parte do conhecimento do comportamento físico-químico do chumbo e de suas 
experiências com o metal para compor sua poética visual. “O chumbo é um dos 
materiais de sua preferência que – pelo seu aspecto e maleabilidade – atraiu o artista e 
o impulsionou a um conhecimento profundo do mesmo; suas conotações ligam-se ao 
planeta Saturno e ao sentimento de melancolia, pensamentos então incorporados de 
forma subjetiva em sua obra.“ (PIVA, [s.d.], p. 2157). O conhecimento que Kiefer procura 
no chumbo se refere ao processo de transformação da substância, como modo de 
refletir o seu próprio pensamento.  
 
Dentre a extensa obra de Kiefer, aqui vamos nos deter a uma exposição específica do 
artista realizada na Galerie Thaddaeus Ropac em Paris em 2011, chamada Alkahest. 
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Alkahest39 provavelmente foi um termo cunhado por Paracelso, alquimista e químico 
suíço, para designar o solvente universal, que decomporia as substâncias com 
finalidades medicinais. Na definição de Kiefer em seu depoimento em vídeo sobre sua 
exposição, diz que “Alkahest é um antigo termo alquímico e se refere à busca por um 
solvente capaz de dissolver todas as outras substâncias. Este solvente seria capaz de 
dissolver todos os outros materiais, incluindo ouro.”40 (KIEFER, 2011). Alkahest é 
também descrito como um líquido negro da inconsciência onde o ego é dissolvido 
(GUILEY, 2006) pois poderia ele ser resultado do primeiro orvalho recolhido dos céus 
que infiltra a terra causando o apodrecimento. Nessa perspectiva, Alkahest seria um 
líquido já em fase nigredo, que tendo se originado do orvalho, já está em transformação 
no processo alquímico com essa primeira decomposição. 
 
A exposição Alkahest é composta por pinturas de grande dimensões, medindo em 
média quatro a cinco metros de comprimento, e vitrines de vidro de até cinco metros de 
altura, verdadeiros ecossistemas com objetos e substâncias em chão de argila. Toda a 
exposição trata do tema da alquimia, dos seus processos e substâncias. O artista 
declara que não trabalha com cores ou ilusão, trabalha com substâncias.41 (KIEFER, 
2011).  Kiefer afirma que trabalha a partir da transformação das substâncias que usa em 
suas obras, que tem aqui o sentido aristotélico de substância fundamentalmente ligada 
ao vir a ser. O artista se relaciona com processos físicos e químicos de substâncias e,   
a partir do conhecimento dos seus comportamentos, insere a obra na própria paisagem. 
Kiefer deixa os trabalhos expostos ao tempo, ao sol e chuva, para obter da matéria os 
efeitos desejados que constituem a visualidade de seus trabalhos. Desta forma, Kiefer 
se insere na própria paisagem, como se ele mesmo fosse dissolvido e transformado 
química e fisicamente ao se expor à natureza, de forma análoga à que ocorre em suas 
obras, e também na alquimia. 
 
Na maior parte dos trabalhos de pintura desta exposição, vemos tons de cinza, branco, 
alguns traços de amarelo, e uma imensa superfície recoberta por craquelados, que 
saem literalmente da tela, são espessas camadas que conferem uma tridimensão à tela, 
quase uma topologia. Outros elementos usados por Kiefer reforçam a trimensionalidade 
das telas, como os objetos que o artista insere nelas.  
                                            
39 Na pesquisa de Jose Jorge de Carvalho, são apontados vários possíveis significados para a palavra - 
álcali qualquer, alkai est, lugar de energia, alké força vigor e eis lugar, all geist, espírito universal, all is, o 
que tudo é, alles lügen ist, tudo é uma grande mentira. (CARVALHO, 1995, p. 103). 
40 “Alkahest is an old alchemy term and refers to the search for a solvent with ability to dissolve all other 
substances. This solvent would be able to dissolve all other materials, including gold.” (KIEFER, 2011). 
41 “I do not work with colours or with illusions: I work with substances. I exposes my images to the effects of 
weathering – to natural processes, which erodes them away.” (KIEFER, 2011).	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Os objetos presos às telas são referentes à manipulação de laboratório da alquimia e 
também da química, são vidrarias como becker 42 e erlenmeyer43, balança granatária e o 
próprio forno feito em ferro usado nas operações alquímicas, o athanor. Encontramos 
também objetos antigos em ferro relacionados com a prática médica, como 
estetoscópio, seringas antigas e tesouras cirúrgicas que remetem a uma idéia de 
estarmos diante de práticas hospitalares. Esses objetos médicos estão inseridos nas 
paisagens contruídas por Kiefer, em um desejo de cortar e perfurar a natureza de suas 
telas, que para um objetivo alquímico, identificado aqui como procedimento, pode ser 
pensado como a conversão em naturezas opostas, usando uma analogia de um dentro 
e fora da própria tela. Esses objetos médicos cortantes e perfurantes são a interface 
entre meios interno e externo, uma possibilidade de estabelecer conexão do homem e 
da natureza por canais fisicamente estabelecidos. 
 
 
Fig. 25  Alkahest, Anselm Kiefer, 2011, 280 x 380 x 19 cm, Oil, emulsion, acrylic, shellac, chalk, 
lead and glass object on canvas 
 
                                            42	   “O béquer, becker, copo, copo de precipitação ou beaker é um recipiente simples utilizado em 
laboratório.” (http://pt.wikipedia.org/wiki/Béquer )	  43	   “é um frasco em balão, usado como recipiente no laboratório, inventado pelo químico alemão Emil 
Erlenmeyer.” (http://pt.wikipedia.org/wiki/Erlenmeyer_(balão )	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Fig. 26 Alkahest, Anselm Kiefer, 2011, detalhe. 
 
Na obra Alkahest, vemos um becker de vidro com um resíduo azul preso na tela por um 
fio metálico, em posição bastante central na porção inferior da tela. Está ligada por uma 
espiral em metal, um dos elementos que parece ter uma tridimensionalidade 
exacerbada. No canto e no alto das montanhas sai o espiral metálico, direto para dentro 
de uma garrafa de vidro vazia com fundo impregnado de substância evaporada de cor 
azul e verde. Como se a tela fosse a superfície da terra, a espiral perfura sua topografia 
e estabelece as trocas dinâmicas entre o ar e a terra através da abertura da membrana 
terrestre. Como uma transpiração da terra surge o orvalho, passagem do estado gasoso 
para o líquido que acontece por um choque térmico quando o sol chega na noite fria, o 
líquido que dá origem a todos os processos da alquimia.  
 
Nesta obra de nome referente ao solvente universal alquímico, há uma referência ao 
nostoc, o primeiro orvalho gerado por condensação, como se estivesse o becker em 
posição de receber o condensado que geraria o Alkahest. O ar quente é localizado 
sempre acima, que em contato com o ar frio abaixo, faz com que o produto dessa 
condensação se dê na parte abaixo, onde está posicionado o becker. Alkahest seria 
gerado em movimentos cíclicos e repetidos, como indicado por Kiefer por seu espiral 
metálico, onde o próprio ar quente entraria em contato com o ar frio através de 
movimentações espiraladas, como acontece com correntes térmicas.  
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Fig. 27 Tonend wie des kalbs haut die erde/ Soando como da novilha pele, a terra, Anselm Kiefer, 
2011. 280 x 546 x 14 cm, Oil, emulsion, acrylic, shellac, charcoal and lead on canvas 
 
 
 
Fig. 28 Tonend wie des kalbs/ Soando como da novilha pele, Anselm Kiefer, 2011, detalhe. 
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Fig. 29 Tonend wie des kalbs/ Soando como da novilha pele, Anselm Kiefer, 2011, detalhe. 
 
Na obra Tonend wie des kalbs haut die erde encontramos um velho estetoscópio de 
ferro com aparência enferrujada preso à tela. Kiefer explica o uso do estetoscópio44 
(KIEFER, 2011) como análogo ao seu uso na medicina, utilizado para escutar o que está 
dentro de um corpo, estabelecendo uma conexão entre as nuvens que saem de um 
penhasco sólido e migram para suas próprias características fluidas. O soar a que se 
refere o título da obra pode ser entendido como o despertar da matéria alquímica que se 
dá através do som, que liga o animal à terra. Nesta obra, a paisagem aparece dividida 
ao meio, onde a parte de cima montanhosa está ligada por meio do estetoscópio com a 
parte de baixo, como no reflexo do macrocosmo e microcosmo, onde podemos ver na 
primeira prancha uma escada de ligação entre o que está abaixo e o que está acima. 
 
                                            
44 “A doctor places a stethoscope, a hearing device, onto the chest of the patient and listens to the heart and 
other things inside the body. It is like a kind of probe. And it is the same with the images. A connection 
emanates from the clouds to the solids cliffs, creating a link between the solid and the fluid.” (KIEFER, 2011). 
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Fig. 30  Das saltz der erde/ Sal da terra, Anselm Kiefer, 2011 
280 x 570 x 56cm Oil, emulsion, acrylic, shellac, chalk, charcoal, salt, and iron object on canvas. 
 
 
Fig. 31 Das saltz der erde/ Sal da terra, Anselm Kiefer, 2011, detalhe. 
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Fig. 32 Das saltz der erde/ Sal da terra, Anselm Kiefer, 2011, detalhe. 
 
A obra O sal da terra nos mostra os três elementos alquímicos, o sal, o enxofre e o 
mercúrio, com seus respectivos símbolos químicos NaCl, S e Hg. O mercúrio está acima 
dos outros elementos, com a sua característica de grande volatibilidade se espalhando 
no ar e ocupando posições mais altas por sua densidade mais baixa. Ele ainda não foi 
fixado e convertido em princípio de alta densidade, ainda manifesta sua natureza de alta 
volatilidade e baixa densidade. O princípio denso da alquimia por natureza é o enxofre e 
que nesse trabalho ainda tem menor peso que a substância ao lado, o sal. O sal é a 
substância responsável por converter as naturezas opostas, deixar o enxofre volátil e o 
mercúrio denso, e nessa obra artística o processo alquímico está em fase inicial, onde o 
maior peso está do lado da substância que tem que realizar o trabalho, o NaCl. A 
conversão em naturezas opostas dos elementos alquímicos se refere ao procedimento 
identificado nesse trabalho como coexistência dinâmica de opostos. 
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Fig. 33  Dissolutio, Anselm Kiefer, 2011 
280 x 570 x 21cm, Oil, emulsion, acrylic, shellac, charcoal and lead object on canvas. 
 
 
 
Fig. 34 Dissolutio, Anselm Kiefer, 2011, detalhe. 
 
Na obra Dissolutio, encontramos uma paisagem montanhosa onde abaixo dela está uma 
velha seringa de ferro apontada para o alto. Ela parece retirar o líquido do orvalho da 
base das montanhas para a dissolução do material orgânico para a formação do nostoc. 
A dissolução é o processo fundamental da alquimia na medida que dá origem ao nostoc, 
pois é apenas a partir desta solução apodrecida que ocorrem todas as subsequentes  
operações.  
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O artista expõe suas obras a diversas situações para conhecer as reações químicas que 
ocorrem quando submetidas ao tempo. Desta forma, o artista pode induzir a obtenção 
de diferentes reações químicas e processos físicos a fim de construir uma visualidade 
que reflita sua interferência neste desencadear de transformações do chumbo, que é 
também consequentemente de sua obra e do seu próprio conhecimento sobre esse 
metal e sua interação com a natureza.  
 
 “A subjetividade é a chama que anima toda criação, Anselm Kiefer transforma seu local 
de trabalho em laboratório e observatório, que lhe permite ter um papel ativo frente a 
frente com a natureza.” (PIVA, 2010, P. 2159). Talvez seja por sua integração ativa com 
a natureza que lhe seja possível o próprio acesso ao conhecimento. 
 
 
 
Fig. 35 To be titled, Anselm Kiefer, 2011 
216 x 130 x 130cm, Clay, lead, cardboard, iron, oil, salt and glass vitrine. 
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Fig. 36 To be titled, Anselm Kiefer, 2011, detalhe. 
 
Em vitrine de vidro Kiefer apresenta sua obra To be titled (Fig. 35 e 36), na qual uma 
balança granatária tem de um lado o sal e de outro o enxofre. Abaixo dela, em um chão 
craquelado de argila por uma ação do tempo, encontramos um livro de chumbo, com 
pedaços de matéria amarela, o enxofre, elemento que precisa ser dissolvido de acordo 
com a ciência hermética.  
 
Aqui encontramos uma importante relação com o metal chumbo, que por ter seu ponto 
de fusão baixo, tem o poder de dissolução 45, se dissolve na terra para promover a 
primeira putrefação do processo da alquimia, relativa à fase nigredo, onde todo processo 
se inicia. Saturno é matéria primeira dos metais, força dissolvente que atrai enxofre 
como um imã, “Saturno reflete a Noite ou a escuridão da Dissolução” (Carvalho, 1995, 
p.98). Por isso o chumbo pode ser pensado como o metal solvente universal, por estar 
ligado à uma dissolução na terra, decompondo-a na putrefação que faz com que a 
alquimia se inicie. Saturno é o deus do tempo, o tempo do apodrecer orgânico, o tempo 
da decomposição anterior à purificaç ão, essencial para o procedimento Foetido Purus, 
onde o puro emana do infecto.  
 
Kiefer leva o espírito do chumbo, ou seja, suas qualidades específicas como matéria e 
substância, para seu procedimento artístico. Incorpora o modo de fazer artístico aos 
                                            
45 O chumbo é usado na antroposofia como medicamento contra doenças que necessitam do processo de 
dissolução para sua cura, como por exemplo a arteriosclerose. Esta doença é causada pelo endurecimento 
da artéria sendo o poder da maleabilidade do chumbo seu remédio.  
69	  	  
processos temporais do chumbo, expondo suas obras ao sol e à chuva. “Kiefer 
frequentemente deixa seus quadros sob o sol e a chuva, com o intuito de acelerar 
algumas transformações, que se tornam visíveis nos materiais incorporados sobre a 
superfície das obras, e remetem a reflexões sobre o transcorrer do tempo, à fragilidade 
e efemeridade que permeiam a sociedade contemporânea” (PIVA, [s.d.], p. 2162). 
 
Fig.37  Athanor, Anselm Kiefer, 2011. 
280 x 570 x 29 cm, Oil, emulsion, acrylic, shellac, chalk, plaster and glass and iron object on 
canvas. 
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Fig. 38  Athanor, Anselm Kiefer, 2011, detalhe. 
 
Na obra Athanor, Kiefer apresenta um forno usado pelos alquimistas de mesmo nome. 
Em uma vitrine de vidro e ambiente aparentemente controlado, aparece a temperatura 
prescrita em operações alquímicas de 1100 graus. O forno na alquimia é utilizado para 
promover as passagens de estados da matéria e propiciar a transformação da matéria 
alquímica através da função do operador de controle do fogo. 
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3.4. Damien Hirst 
 
 
Damien Hirst (1965 - ) é um artista inglês que trabalha com instalações, pinturas, 
objetos, esculturas. O seu trabalho A impossibilidade física da morte na mente de 
alguém que vive (1991) foi amplamente divulgado, trabalho esse no qual exibiu um 
tubarão branco suspenso em um tanque de formol. O artista trabalhou durante dez anos 
com temas relativos à medicina e farmácia, questionando as crenças na indústria 
farmacêutica como solucionadora de todos os problemas. Hirst, que quando era criança 
teve que ser tratado em hospital por ingerir grande quantidade de comprimidos coloridos 
pensando serem balas, questiona em suas obras qual o papel dos remédios e das 
promessas de bem estar da medicina comercial tradicional. (HIRST, 2005). Ainda 
estudante de arte no seu segundo ano na Goldsmith em Londres, inicia uma série de 
trabalhos usando armário de medicamentos. 
 
 
Fig. 39  Farmácia, Damien Hirst, 1992, instalação  
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Fig. 40  Substitute, Damien Hirst, 1990-1991, e Never mind, 1990-91. 
 
 
O artista reclama para a arte a mesma crença que as pessoas têm na medicina, que 
segundo ele, fazem parte do mesmo sistema ilusório. Hirst diz não entender como as 
pessoas não dão a mesma credibilidade para a arte, que dão para a ciência e para a 
medicina. O simples deslocar dos medicamentos de uma farmácia para uma galeria de 
arte é suficiente para que as pessoas percam toda a forte crença que têm nestes 
produtos.  
 
Eu estava com minha mãe na farmácia; ela estava recebendo uma 
prescrição. E havia, então, plena confiança na escultura e nas formas 
de organização, em um nível que ela igualmente ignorava. Nos 
armários de remédio não existiam medicamentos reais nos frascos. É 
apenas e unicamente embalagens e esculturas e formas organizadas. 
Minha mãe estava olhando para o mesmo tipo de coisa na farmácia e 
acreditando nelas plenamente. E então, olhando para a mesma coisa 
numa galeria de arte, não acreditando absolutamente. E até onde eu 
conseguia ver era a mesma coisa. E por muito tempo eu tinha visto 
isso. Eu sabia que aquilo estava acontecendo. E eu ficava pensando 
‘Se eu pudesse fazer arte assim – que fizesse aquilo’. E então no fim, 
eu decidi fazer isso diretamente. Eu sempre adorei a ideia da arte 
talvez, você sabe, curar pessoas. E eu tenho esse tipo de obsessão 
com o corpo. 46 (HIRST, apud DANTO, 2010) 
                                            
46 “I was with my mum in the chemist’s; she was getting a prescription. And it was, like, complete trust on the 
sculpture and organizing shapes, one level in something she’s equally in the dark about. In the medicine 
cabinets there’s no actual medicines in the bottles. It’s just completely packaging and formal sculptures and 
organized shapes. My mum was looking at the same kind of stuff in the chemist’s and believing in it 
completely. And then, when looking at it in an art gallery, completely not believing in it. And as far as I could 
see it was the same thing. And for a long time I’d seen that. I knew that was going on. And I was thinking ‘If I 
could only make art like that – that did that. And then in the end, I just decided to do that directly. I’ve always 
73	  	  
As formas organizadas de que trata o artista podem ter um entendimento aristotélico. 
Para este filósofo, a forma não existe necessariamente conjuntamente com a matéria, 
apesar de ser a forma determinante para a matéria. (ARISTÓTELES, 2012). Para este 
filósofo, a forma guardaria em si própria as qualidades essenciais para a matéria. As 
formas organizadas das embalagens de medicamentos vazias estão em concordância 
com a noção grega da palavra forma (eidos), que é um trânsito entre o perceber e o 
conhecer. Esse trânsito formal acontece também no procedimento alquímico 
transformação da matéria, onde o operador ao perceber o que é determinante para a 
matéria possibilita alterações de forma para as posteriores alterações da matéria, 
condição necessária para acessar o conhecimento.    
 
 
Fig. 41 The Existence of Nothing Causes Nothing, Damien Hirst, 1999. 
 
Damien Hirst trata da transformação da matéria, das substâncias medicamentosas 
vinculadas ao organismo humano, em uma denúncia da ausência do sentido alquímico 
de cura. No trabalho The Existence of Nothing Causes Nothing (1999), Damien Hirst 
apresenta um armário de medicamentos com embalagens vazias, onde o homem pode 
ser tomado como resultante de efeitos medicamentosos. 
 
                                                                                                                                   
loved the idea of art maybe, you know, curing people. And I have this kind of obsession with the body.” 
(HIRST, apud DANTO, 2010). 
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Damien Hirst critica a interferência supressora da indústria farmacêutica que nos faz 
pensar ser ela a solução para qualquer problema, devido à excessiva credibilidade que 
ela nos impõe. De uma forma quase hermética, pode-se pensar que o artista reclama 
uma união do homem com a natureza de que trata a alquimia ao sugerir uma falsidade 
curativa dos medicamentos industrializados como síntese do homem. Damien Hirst fala 
como a medicina tradicional impede a manifestação humana com sua tentativa de 
exterminar o desagradável e desenvolve sua crítica como um alquimista que sabe da 
necessidade da fase nigredo para que existam as transformações humanas curativas. 
Segundo ele:  
 
Se você está feliz, você pinta uma pintura em amarelo e vermelho; se 
você está deprimido você pinta uma sombria pintura marrom e roxa; ou 
se você é esperto, desiste da pintura e compartilha seus bons 
sentimentos com seus amigos, ou quando você está para baixo, se 
alegre a não arraste as pessoas para baixo para seu nível, tome 
antidepressivos — a diferença entre arte e vida.47 (HIRST, 2005, p. 
246). 
 
 
 
 
Fig. 42 A impossibilidade física da morte na mente de alguém que vive, Damien Hirst, 1991.  
 
                                            
47 “If you’re happy, you paint a happy yellow-and-red painting; If you’re depressed you paint a sombre brown 
and purple painting; or if you’re smart you give up painting and share your good feelings with your friends, or 
when you’re down, cheer up and don’t drag people down to your level, take anti-depressants — the 
difference between art and life.” (HIRST, 2005, p. 246). 
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Damien Hirst em seu trabalho A impossibilidade física da morte na mente de alguém que 
vive (1991), expõe um tubarão morto em um tanque com formol. O artista demonstra a 
interferência humana em processos naturais como a morte e o deterioramento corporal, 
de modo a querer controlá-los. Aqui a ideia da substância, no caso o formol, que é 
capaz de solucionar todos os problemas incluindo a própria morte, é análoga à dos 
medicamentos. Hirst critica uma certa capacidade científica de controle e manuntenção 
da própria vida, e que por esse feito exige ser considerada como produtora de 
conhecimentos e verdades incontestáveis.  
 
A impossibilidade física da morte na mente de alguém que vive é um grande frasco com 
uma mistura de formol com tubarão, uma suspensão imiscível de duas fases que não se 
solubilizam. Com uma suspensão da própria morte, ou da aparência de morte, evita-se a 
solubilização, o deterioramento orgânico que naturalmente despedaçaria as partes 
podres, dissolvendo-as, tornando-se uma solução se não fosse a ação química do 
formol. “Damien Hirst quer parar a morte apenas um instante antes que ela ocorra, como 
uma espécie de “mortalidade suspensa” (BAUMAN, 2007, p. 13)48. Essa atitude de 
suspensão do processo natural de decomposição é uma das críticas centrais em muitos 
dos trabalhos de Damien Hirst, a mesma dos procedimentos alquímicos que nos falam 
da importância fundamental do processo de apodrecimento, a transformação da matéria 
e foetido purus.    
 
Ao analisar alguns trabalhos de Hirst, o autor Ron Broglio cita o fragmento do filósofo 
grego Heráclito, “A natureza ama esconder-se”. Broglio afirma que grande parte do 
conhecimento sobre a natureza tem origem no pensamento de Heráclito, e, sobre este  
fragmento, explica que a natureza da natureza seria estar escondida, mas que não 
permanecia absolutamente desconhecida, já que esconder implica em seu oposto, 
encontrar. (BROGLIO, 2011, p. 16). Na obra A impossibilidade física da morte na mente 
de alguém que vive “[...] Hirst parece interessado em preservar um lugar para o interior 
do animal como algo separado do mundo humano, algo que não é para ser aberto. 
Neste caso, porque a natureza ama se esconder, é permitido esconder.”49 (BROGLIO, 
2011, p. 16). Damien Hirst, ao exibir a parte interior dos animais e causar 
estranhamento, nos fala como a aparência nos esconde o que é constitucional e 
essencial. A parte interna dos animais, que parece tão incomum, é parte do seu oposto, 
                                            
48 “Damien Hirst quiere parar la muerte justo un instante antes de que se produzca, como una especie de 
"mortalidad suspendida". (BAUMAN, 2007, P.13). 
49 “[...] Hirst seems interested in preserving a place for the animal interior as something separate from the 
human world, something not to be opened. In this instance, because nature loves to hide, it is allowed to 
hide.” (BROGLIO, 2011, p.16). 
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o lado externo, o lado comum à que estamos habituados. As partes opostas formam um 
só todo indissociável, a parte comum/parte não comum, o lado externo/o lado interno 
formam um só corpo.   
 
Este pensamento organizado por pares de opostos é encontrado nos trabalho de Hirst, 
assim como no procedimento alquímico coexistência de opostos. O artista nos 
apresenta a aparência de vida em corpos mortos, aparência de corpos inteiros em 
corpos fatiados, frascos de remédios sem remédios. 
 
A concepção multifacetada de Hirst [...] envolve um diálogo de estados 
alterados entre corpo e mente, o físico e o psicológico, tanto quanto as 
consequências imediatas (como opostas ao longo prazo) da atividade. 
[...] entre processos mentais e ações físicas. (WILSON, 2012, p. 210)50  
 
 
O artista ao expor um dos aspectos, chama a atenção para seu oposto, evidenciando as 
características comuns e indissociáveis do seu par contrário. Como na alquimia, essa 
parece ser uma das questões de Damien Hirst, que em toda crença, percepção ou 
conhecimento, estará sempre presente em algum momento o seu oposto, o 
desconhecimento. Em sua posição de denúncia à tentativa de paralisação dos 
processos naturais, Hirst assume a transformação da matéria como necessária com o 
mesmo entendimento da alquimia. Nesse sentido, Heráclito nos apresenta fundamentos 
para a alquimia e o trabalho de Hirst. Como afirma o autor Ron Broglio ao analisar obras 
do artista sobre a perspectiva do fragmento de Heráclito mencionado, o fato da natureza 
esconder-se implica em ser encontrada. No trabalho de Hirst, o oculto pode ser exposto, 
e o exposto pode estar escondido, como na obra abaixo Mãe e filho (dividido). 
 
 
 
                                            
50 “Hirst's multilayered conception [...] involves a dialogue of altered states between mind and body, the 
physical and the physiological, as much as the activity's immediate (as opposed to long-term) consequences 
[...] between mental process and physical action”. (WILSON, 2012, p. 210). 	  
77	  	  
 
Fig.43  Mãe e filho (dividido), Damien Hirst, 1993. 
 
A obra Mãe e filho (dividido), exibido pela primeira vez na bienal de Veneza de 1993, 
nos mostra uma vaca e seu filhote divididos ao meio em quarto tanques com formol.  
 
Embora os animais pareçam ser centrais para as esculturas dissecadas 
de Hirst, eles não são o foco de seu trabalho. Ao contrário, eles são a 
matéria usada para incitar os espectadores à reflexão. O interior do 
animal é feito carne exterior para que possamos tomá-lo visualmente e 
refletir sobre ele. Esses trabalhos não são sobre a morte do animal — 
que até pode proporcionar o choque inicial. Ao invés disso, se existe 
algum significado duradouro no trabalho, ele é adquirido na reflexão 
sobre nossos próprios interiores e a interioridade do pensamento 
humano. Os títulos dos trabalhos de Hirst nos movem do objeto material 
para a reflexão abstrata sobre estados ou questões humanas. 51 
(BROGLIO, 2011, p. 10). 
 
 
                                            
51 “While animals appear to be central to Hirst's dissection sculptures, they are not the focus of his work. 
Instead, they are the material used to prod viewers into reflection. The interior of the animal is made exterior 
flesh so that we might visually take it in and reflect upon it. These works are not about the animal's death — 
which may provide the initial shock. Instead, if there is any lasting meaning in the work it is gained in 
reflecting upon our own interiors and the interiority of human thinking. The titles of Hirst's work move us from 
the material object to abstract reflection on human states or affairs.” (BROGLIO, 2011, p. 10). 
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Neste trabalho, a matéria tem em si uma capacidade de refletir, como nos mostra 
Broglio, a ligação do exterior do animal com seu interior. Como na alquimia no 
procedimento onde o macrocosmos e microcosmos estão refletidos um no outro, a obra 
reflete no que o autor denomina de interiores e interioridade do pensamento humano, 
uma relação analógica do corpo do animal com o corpo humano, do corpo humano com 
o pensamento. Nas ambiguidades simétricas do procedimento alquímico Solve et 
coagula, e da transformação da matéria, pensamos em opostos simétricos que se 
movimentam para uma troca de posição simultânea, onde existe algo do seu oposto em 
seu par e onde o todo é dado pelas duas partes. Os corpos desses animais cortados ao 
meio nos apresenta dois lados simétricos, partes iguais e ao mesmo tempo diferentes 
que constituem um mesmo corpo. “O que você faz se um animal é simétrico? Você o 
CORTA pela metade e pode ver o lado de dentro e o lado de fora simultaneamente.”52 
(HIRST, 2005, p. 302). 
 
 
 
Fig.44  Spot paintings, Damien Hirst, 1986-2011. 
 
                                            
52 “What do you do if an animal is symmetrical? You CUT it in half and you can see what’s on the inside and 
outside simultaneously.” (HIRST, 2005, p. 302).	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Fig.45  Spot paintings, Damien Hirst, 1986-2011. 
 
Damien Hirst realiza uma imensa série de pinturas intituladas Spot painting relacionadas 
com os princípios ativos de medicamentos. Os títulos das obras são o nome de 
substâncias de acordo com um catálogo de compostos químicos. O artista diz não saber 
das ações dessas substâncias: “Eu não sabia o que as drogas fazem. Eu só pus 
semelhante com semelhante.”53 (HIRST, apud CROW, 2012, p. 195). Apesar disso, o 
artista afirma também que as pinturas têm propriedades farmacológicas específicas. 
 
 
                                            
53 “I was unaware of what the drugs do. I just put like with like” (HIRST, apud CROW, 2012, p. 195). 	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Fig. 46 Naja naja, 2000, Damien Hirst, 2000. Óleo sobre tela, 53.3 X 48.2cm.  
 
A pintura de Damien Hirst intitulada Naja naja (2000) é parte da série Spot painting. Naja 
naja é um antídoto, fabricado a partir do veneno da cobra naja que gera sua própria 
cura. 
 
A ideia de partir do veneno para se transformar na própria cura nos fala sobre o 
procedimento alquímico Foetido purus, onde se busca no mais impuro o que vai se 
tornar o mais puro. O filósofo e crítico de arte Arthur Danto relata não perceber na 
pintura Naja naja relação entre a forma química do veneno e a pintura de Damien Hirst, 
e que o artista não teria a consciência do que é esse medicamento. Mas o filósofo 
considera de forma análoga que, nas palavras do autor, “[…] a idéia da pintura ser uma 
forma de farmacologia faz dela a possibilidade literal do artista ser um farmacêutico.” 
(DANTO, 2000, p. 38). Do ponto de vista alquímico, onde a cura é um restabelecimento 
de uma condição anterior a deterioração natural, a beleza pode ser considerada fator 
reconstituinte. Segundo Danto; “Existe […] uma verdade que vale a pena considerar, 
que é que ambos os trabalhos são extremamente belos, e enquanto eu não sei como 
conectar a beleza com (o que suponho ser) o aborto, me parece que uma possibilidade 
é que a beleza cura”. (DANTO, 2000, p. 38). Não se trata aqui de averiguar a verdade, e 
sim de constatar a verossimilhança, uma semelhança capaz de gerar outras possíveis 
narrativas que englobem a alquimia e a arte como matéria de transformação. 
 
81	  	  
3.5. Arte contemporânea, alquimia e potência 
 
 
Apichatpong Weerasethakul, Anselm Kiefer, Joseph Beuys e Damien Hirst têm em 
comum o uso de quatro procedimentos identificados em algumas de suas obras 
encontrados também na alquimia. Também têm em comum declarações sobre doença, 
cura, medicina, conhecimento, natureza, remédio e arte. As declarações “Eu sou um 
alquimista” (KIEFER, 2011), de Kiefer, “Eu sou um farmacêutico, de Hirst, (HIRST, 2005) 
e também, a possibilidade de ser Beuys o próprio coiote em seu rito xamânico, e o 
personagem Boonmmee de Apichatpong ter simultaneamente várias vidas, são 
estruturas poéticas construídas pelos artistas para um aprofundamento das questões 
que propõem a reflexão.  
 
A veracidade ou não destas estruturas não tem relevância na discussão que nos trazem 
as obras desses artistas. Mas se no entanto fossem tratadas apenas como um fato do 
imaginário do artista, ainda assim, poderia ser tomado como análogo a algo real, como 
no procedimento alquímico de correspondência entre macrocosmos e microcosmos. O 
imaginário para esses artistas consiste em uma ampliação dos conceitos filosóficos que 
apresentam, e pode ser compreendido através do que Agamben chama de espírito 
fantástico, algo entre as partes opostas que nos revela o conhecimento potencial através 
de uma reintegração com o que denomino neste trabalho de saberes naturais. Espírito 
fantástico é um “intermediário entre o racional e o irracional, entre o corpóreo e o 
incorpóreo, do qual se serve a divindade para comunicar-se com o que está afastado 
dela” (AGAMBEN, apud CASTRO, 2012, p. 37). Assim como no procedimento 
coexistência dos opostos, é a existência dos opostos que gera a possibilidade de 
reintegração com esses saberes naturais, a manifestação da potência e o acesso ao 
conhecimento até então em estado latente. 
 
Todos os quatro artistas estudados nos trazem mitologias, elementos mágicos e 
fantásticos para uma espécie de cura da cultura, através da reintegração da natureza na 
cultura. Uma cura que usa elementos mágicos como estratégia para retornar ao 
conhecimento perdido na cultura contemporânea. A doença, entendida pela alquimia 
como uma desconexão do homem com o kosmos, seria um alerta produzido pelo corpo 
para que este se reintegre e se reconecte ao todo. Nessa perspectiva, a cura seria um 
processo de incorporação do todo no individual, restabelecendo a conexão perdida do 
homem com o kosmos. Para que essa conexão aconteça, é necessária a inclusão do 
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mágico e do rito, que por esse motivo são entendidos como remédios — são os 
responsáveis pela cura.   
 
Podemos dizer que encontramos este procedimento desses artistas no procedimento 
alquímico solve et coagula, onde a dinâmica dos opostos coexistentes e 
interdependentes pode ser pensada como uma analogia aos binômios cultura – 
natureza, e real – imaginário. Usando como estrutura da sua prâxis a poíesis, os pares 
de opostos estabelecem uma relação de coexistência e interdependência. A cura, em 
um sentido alquímico, seria a manifestação dessa coexistência e interdependência. 
Podemos entender a urgência dessa cura se entendermos como um diagnóstico da 
contemporaneidade dado pelos artistas estudados: “É a doença da natureza – não o mal  
estar da civilização, mas a cultura enquanto perda da natureza.” (BEUYS, apud BORER, 
p. 25).  
  
Para a então necessária cura de um tempo contemporâneo, algumas estratégias são 
desenvolvidas pelos artistas no sentido de apontar a solução de reintegração aos 
saberes naturais, a possibilidade de incluir o mágico e o mítico no processo de 
desvelamento do conhecimento. O tempo mitológico tem características de repetição, de 
desenvolver caminhos cíclicos, o que podemos identificar no procedimento repetição e 
inclusão do erro como aprofundamento de pesquisa. Cada vez que revisitamos a 
possibilidade de uma arte curativa, mágica ou mitológica, agregamos outras reflexões 
importantes e necessárias para que possamos, espectadores e criadores da obra, 
acessar o conhecimento latente presente nas obras, nos artistas e também nos 
espectadores. “Você convence o espectador a pensar que você está dizendo algo a 
eles, mas você está revelando algo que eles já têm. É como mágica.”54. (HIRST, apud. 
SEROTA, 2012, p. 93). A ideia de um conhecimento ligado à noção de potência é 
encontrada no pensamento alquímico, na manifestação da coexistência dos opostos, 
estudada aqui sob a perspectiva de prâxis e poíesis. “O caracter essencial da poíesis 
não estava, portanto, no seu aspecto de processo prático, voluntário, mas no seu ser um 
modo da verdade, entendida como desvelamento.” (AGAMBEN, 2012, p. 118). Não seria 
a expressão da vontade consciente do artista a realização da obra (potência) através de 
procedimentos que gerariam o conhecimento, mas sim a própria poíesis que desvelaria 
o conhecimento, para o espectador e o próprio artista, através dos procedimentos. 
  
                                            
54  “You trick the viewer into thinking that you’re telling them something, but you’re revealing something that 
they already have. It’s like Magic.” (HIRST, apud. SEROTA, 2012, p.93). 
83	  	  
O pensamento alquímico não supõe que o conhecimento esteja nem no sujeito e nem 
no objeto, apenas diz sobre a integração do homem com a matéria onde as substâncias 
de um e de outro estejam refletidas, como vimos no procedimento de reflexibilidade. Os 
artistas estudados apontam para um procedimento de manipulação dos elementos 
míticos e mágicos para ampliar o próprio tempo de reflexão sobre o conhecimento 
produzido, e provocar a transformação da matéria.  
 
Seria necessidade contemporânea a reintegração com os saberes naturais se 
pensarmos que o mito pressupõe um espaço para devoção vinculado a uma poìesis que 
abre espaço para a reflexão. Hoje podemos perceber uma aproximação das artes com 
as ciências, utilizando de instrumentos científicos para trazer para o campo artístico 
conhecimentos específicos da biologia, medicina, matemática, física, química e da 
tecnologia. Os artistas estudados neste trabalho, contudo, estão se direcionando ao 
conhecimento de modo diferente, através da própria poíesis, mesmo que essa venha a 
buscar a temática de seus mitos e mágicas em um conhecimento dado como científico. 
Eles identificam a reintegração com os saberes naturais como possibilidade de reversão 
de um processo atual doente e indigesto. 
 
Pode ser que semelhante retorno às ideias antigas de natureza e 
cultura seja um sintoma da má digestão que os artistas estão fazendo 
da sociedade pós-industrial. De fato, chama poderosamente a atenção 
que o século XXI, em plena expansão das telecomunicações — quando 
se impõe por toda parte uma realidade virtual favorecida pelo domínio 
tecnológico —, os artistas empreguem todo tipo de matéria bruta e 
industrial e haja abundância de obras constituídas por fluxos 
orgânicos.55 (LLAURADÓ, 2011, p. 11).  
 
Os fluxos orgânicos de que nos fala Llauradó nos colocam diante de duas noções: a 
noção de transformação, por ser um fluxo, e a noção da presença de vida, por ser 
orgânico. Segundo Aristóteles, a presença da vida presume a presença da alma, que 
seria a própria essência ou substância carregada de potenciais e caracterizada por seu 
estado de devir. (ARISTÓTELES, 2012). Para este filósofo, a existência da vida 
pressupõe um processo de transformação. Como foi referido, a transformação da 
matéria é um dos procedimentos que é presente também em todos os outros estudados 
aqui. A noção de substância aristotélica, que está no cerne da transformação da 
matéria, é presente nos procedimentos de todos os quatro artistas estudados expressa 
                                            
55 “Puede que semejante retorno a las ideas antiguas de naturaleza y cultura sea um sintoma de La mala 
digestión que los artistas están haciendo de La sociedad postindustrial.  En efecto, llama poderosamente la 
atención que en El siglo XXI, em plena expansión de las telecomunicaciones — cuando se impone por 
doquier una realidad virtual favorecida por El domínio tecnológico -, los artistas empleen todo tipo de matéria 
bruta e industrial y abunden obras constituídas por flujos orgânicos.” (LLAURADÓ, 2011, p. 11). 
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na necessidade da transformação guiada pela poíesis. Como nos diz Beuys, o interesse 
é provocar a transformação da matéria (HALPERN, 1979), e de modos diferenciados, 
também é o interesse de Apichatpong, Hirst e Kiefer.  
 
[…] espécie de farmacopea rústica del chaman sobre cualquer objeto 
cotidiano, reciclando todo tipo de substâncias del entorno urbano que 
se pretenden henchidas de poderes animistas. Esta pervivencia del 
animismo en el arte contemporâneo es evidente, pues muchos artistas 
parten de La convicción de que todo objeto puede contener restos Del 
proceso demiúrgico primitivo que modelo su masa pasiva, y El artista, 
como antaño el chamán, es el nuevo brujo encargado de extraer el 
animismo implícito en toda matéria. (LLAURADÓ, 2011, p. 36) 56 
 
 
Para retirar o que Llauradó diz estar implícito na matéria, os artistas estudados, como 
também a alquimia, utilizam os procedimentos, como o de repetição e inclusão do erro 
como aprofundamento de pesquisa. Ao imergir nas profundezas do vir a ser, lidamos 
com partes desconhecidas da própria pesquisa, ao nos lançar nos processos repetidos 
de tentativa e erro para que apareça o conhecimento que está em estado latente. É 
necessário estar pronto para assumir os resultados como possibilidades de continuidade 
do processo de pesquisa. Além dos resultados mais prováveis e considerados como 
acertos, temos que considerar também o improvável, pois como afirma o filósofo, “se 
não esperar o inesperado não se descobrirá, sendo indescobrível e inacessível” 
(HERÁCLITO, apud, SOUZA, 2000, FRAG 18). O oposto do inesperado, o esperado, já 
está descoberto e portanto não pode constituir um avanço para o desenvolvimento do 
processo de pesquisa. Os resultados esperados são as soluções já desenvolvidas. 
 
É fundamental para o acesso ao conhecimento escolhas de soluções para além das já 
dadas anteriormente. Adotar uma premissa mágica ou mítica é criar de início situações 
controversas que não aceitam soluções dadas a priori. Essa condição estrutural das 
obras criadas por esses artistas presupõe soluções geradas através dos processos de 
transformação, e que muitas vezes constituem mais uma abertura dos pontos de vistas 
do que propriamente uma solução com explicações e comprovações. “Se Apichatpong 
realmente procura por algum conhecimento, não é para ‘explicar, descrever ou 
interpretar’ a Tailândia para estrangeiros, mas antes, pelo contrário, para colocar em 
                                            
56 “[…] espécie de farmacopea rústica del chaman sobre cualquer objeto cotidiano, reciclando todo tipo de 
substâncias del entorno urbano que se pretenden henchidas de poderes animistas. Esta pervivencia del 
animismo en el arte contemporâneo es evidente, pues muchos artistas parten de La convicción de que todo 
objeto puede contener restos Del proceso demiúrgico primitivo que modelo su masa pasiva, y El artista, 
como antaño el chamán, es el nuevo brujo encargado de extraer el animismo implícito en toda matéria.” 
(LLAURADÓ, 2011, p. 36). 
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movimento um exercício que finalmente gera, no mínimo, um conhecimento-afirmação 
sobre o conhecimento.” 57 (FERRARI, 2006).  
 
Apichatpong e os outros artistas aqui estudados, através dos quatro procedimentos 
apresentados, não apontam um único caminho, mas uma multiplicidade que se contitui 
por pares de sentidos opostos que desvelariam o conhecimento potencial. Os 
procedimentos artísticos e alquímicos identificados nesse trabalho ambientam uma 
liberdade para a escolha do caminho que entra em movimento e gera a ativação de 
outros saberes no exercício do pensamento. Os quatro procedimentos artísticos foram 
identificados na alquimia e constituem uma estrutura que “[…] conota um valor por 
submeter aos sentidos o modo holístico como um meio para o conhecimento, cura e 
transformação pessoal, acima e contra os valores contemporâneos prescritos dentro de 
um contexto social.” 58 (FERRARI, 2006, p. 39).   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                            
57 “IF apichatpong does seek about some knowledge it is not to “explain, describe or interpret” Thailand to 
outsider, but rather, to the contrary is setting in motion to epistemological exercise that finally yields, if 
anything, a konowledge - statement about konowledge” (FERRARI, 2006). 
58 “it connotes a value for submitting to the senses the holistically as a means to knowledge, healing, and 
personal transformation over and against the contemporary values prescribed within a social contex.”...”The 
wilderness ambience becomes such a strong character as to suggest the character’s spiritual subordination 
to it.” (FERRARI, 2006, p. 39)	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Considerações finais  
 
 
Existe na arte contemporânea uma característica transdisciplinar, uma abertura para 
trazer para seu campo de investigação outras áreas de pesquisas. Dentre essas áreas, 
muitas obras de arte se entrelaçam com a literatura e a música, o que nos parece 
natural por serem também ditas culturais. Mas para além desses encontros, a arte, 
como todos nós, reage ao mundo tecnológico a que estamos expostos e cria 
necessidades de estabelecer interfaces.  
 
A arte contemporânea que, como toda a arte, é um reflexo da cultura de seu tempo, 
pode utilizar os mecanismos disponíveis como forma de estar inclusa nas inovações do 
campo do conhecimento sobre uma perspectiva temporal. Como uma demonstração de 
conexão com a evolução do mundo das ciências aplicáveis, desperta muito interesse a 
grande quantidade de obras situadas entre a tecnologia e a ciência. Através do nosso já 
insubstituível uso cada vez mais avançado de novas tecnologias em nossas vidas 
profissionais e particulares, aparece como mais uma virtuosidade da tecnologia 
apresentar o conhecimento científico como acessível o que antes parecia ter um 
entendimento restrito aos grupos de especialistas. Talvez se deva a esse fato a 
existência na arte contemporânea atual de um grande interesse pelas ciências naturais, 
a física, química e biologia, e obras com temas sobre natureza e paisagem tornarem 
discussão frequente. 
 
Em uma arqueologia do pensamento natural, encontramos em Aristóteles bases para o 
estudo do campo da medicina, biologia e artes, e podemos perceber como fundante 
uma problemática contemporânea, a divisibilidade. Para esse filósofo, a definição é 
impossível, sendo o mais próximo que podemos chegar de algo é determinado por dois 
lados. (ARISTÓTELES, 2012). Essa noção aristotélica é oposta ao absolutismo 
determinista das verdades comprovadas no campo do conhecimento, e liberta tanto a 
biologia - medicina quanto a arte, de direcionarem suas atividades para o encontro com 
essa única perspectiva adequada. Por ser impossível a definição, é necessário buscar 
lados diferentes para nos aproximarmos do conhecimento, que só é possível por conter 
em si duas faces distintas. Dentro dessa pluralidade evidente do nosso mundo 
contemporâneo, a arte também tem assumido múltiplas óticas. Encontramos grande 
quantidade de obras que mantém alguma relação com a natureza na arte 
contemporânea atual. 
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O pensamento alquímico é parte de um conhecimento da natureza alinhado com o 
pensamento aristotélico, ambos se dedicam à busca de substâncias. O substantivo do 
verbo ser (substância) tem as mesmas características que nos apresentam os 
procedimentos alquímicos. Através de investigações analógicas, determinamos quatro 
princípios da alquimia, a transformação da matéria, o Solve et Coagula, o Foetido Purus, 
e a reflexibilidade. Esses conceitos filosóficos que guiam toda a prática alquímica são 
procedimentos também encontrados nas obras de arte contemporânea estudadas. Em 
uma inscrição temporal lembramos o ritmo, citado aqui como medida, e como lógos 
(conhecimento).  
 
Os quatro conceitos filosóficos identificados nos dizem sobre processos, dos caminhos 
de incentivar a manifestação em direção à potência. O ritmo impõe uma temporalidade 
específica, está no modo de ser da transformação da matéria, do Solve et Coagula, do 
Foetido Purus, e da reflexibilidade. Para além das inovações inscritas na noção de uma 
evolução temporal, retomamos aqui o conhecimento antigo da alquimia, que mostrou ter 
interseção com a arte contemporânea. O ritmo, ciclos repetidos, na visão agambeneana 
sobre Aristóteles, é o que em união com o elemental (matéria submetida a toda forma e 
mutação), “o compõe e forma, lhe confere estrutura.” (AGAMBEN, 2012, p. 156). Os 
procedimentos estudados são estruturas utilizadas pelos artistas contemporâneos 
estudados e pela alquimia para ativar as potências originais, alinhadas com a noção 
aristotélica de estruturas como ritmo. “Aristóteles […] identifica […] a natureza, isto é, o 
princípio original da presença, precisamente como ritmo, a estrutura entendida como 
sinônimo de forma”. (AGAMBEN, 2012, p. 159). Essas estruturas inseridas nas obras 
(de arte e alquímica) são quem realmente reclamam uma tendência da arte 
contemporânea apontada nessa investigação - reinserção da natureza na cultura. 
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Lista de figuras 
 
Fig.01 Quarta prancha do Libre Mutus da edição de La Rochelle, onde o casal recolhe o 
orvalho, entre o dia e a noite.  
Fig.02 Quinta prancha do Libre Mutus da edição de La Rochelle, onde é mostrada a 
primeira sequência de procedimentos laboratoriais a partir do orvalho, usando o fogo e o 
athanor. 
Fig.03 Segunda prancha do Libre Mutus da edição de La Rochelle, onde observamos o 
mundo abaixo como reflexo do mundo acima. 
Fig.04 A prancha 01 mostra o caminho da escada onde enquanto o anjo que esta abaixo 
esta subindo, o que esta em cima esta descendo, em um e mesmo caminho como 
declara Heráclito.  
Fig.05 Frame do filme Tio Boonmee, que Pode Recordar suas Vidas Passadas, 
Apichatpong Weerasethakul, 2010. Boonsong transformado em criatura macaco. 
Fig.06 Frame do filme Tio Boonmee que Pode Recordar suas Vidas Passadas, 
Apichatpong Weerasethakul. Personagens se dividem em dois. 
Fig.07 Frame do filme Tio Boonmee que Pode Recordar suas Vidas Passadas, 
Apichatpong Weerasethakul, 2010. Medicina no meio da selva 
Fig.08 Frame do filme Tio Boonmee que Pode Recordar suas Vidas Passadas, 
Apichatpong Weerasethakul, 2010. O fantasma da falecida mulher de Boonmme 
participa de um jantar com os vivos. 
Fig.09 Frame do filme Tio Boonmee que Pode Recordar suas Vidas Passadas, 
Apichatpong Weerasethakul, 2010. Boonsong percebe em suas fotos a criatura macaco 
no meio da selva. 
Fig.10 Frames do filme Tio Boonmee que Pode Recordar suas Vidas Passadas, 
Apichatpong Weerasethakul, 2010. Ponto de vista de Boonsong em um primeiro 
momento em que está se transformando na criatura. 
Fig.11 Frames do filme Tio Boonmee que Pode Recordar suas Vidas Passadas, 
Apichatpong Weerasethakul, 2010. Ponto de vista de Boonsong em um segundo 
momento em que está se transformando na criatura. 
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Fig.12 Frame do filme Síndromes e um século, Apichatpong Weerasethakul, 2006. A 
câmera mostra uma conversa de médicos e a personagem passa por todo um longo e 
lento travelling encarando a câmera.  
Fig.13 Frame do filme Síndromes e um século, Apichatpong Weerasethakul, 2006. 
Médica pratica cura através dos chakras ao som da conversa do homem com uma 
mulher que não aparece no canto direito com o rosto pela metade 
Fig.14 Frame do filme Síndromes e um século, Apichatpong Weerasethakul, 2006. 
Médica olha a paisagem em uma imagem onde se funde com o externo devido a uma 
reflexão da vidraça. 
Fig.15 Frame do filme Síndromes e um século, Apichatpong Weerasethakul, 2006. 
Entrevista em hospital rural na primeira metade do filme. 
Fig.16 Frame do filme Síndromes e um século, Apichatpong Weerasethakul, 2006. 
Entrevista em hospital urbano na segunda metade do filme 
Fig.17 Frame do filme Síndromes e um século, Apichatpong Weerasethakul, 2006. 
Entrevista ao paciente monge na primeira parte do filme. 
Fig.18 Frame do filme Síndromes e um século, Apichatpong Weerasethakul, 2006. 
Entrevista ao paciente monge na segunda parte do filme. 
Fig.19 Caixa de zinco revestida com enxofre (canto tampado), Joseph Beuys, 1970. 
Fig.20 Local de trabalho de um cientista/artista, Joseph Beuys, 1961-67.  
Fig.21 Cadeira com gordura, Joseph Beuys, 1963.  
Fig.22 e 23 Coyote, I love America, America likes me, Joseph Beuys, 1974.  
Fig.24 Coyote, I love America, America likes me, Joseph Beuys, 1974.  
Fig.25  Alkahest, Anselm Kiefer, 2011, 280 x 380 x 19 cm, Oil, emulsion, acrylic, shellac, 
chalk, lead and glass object on canvas. 
Fig.26 Alkahest, Anselm Kiefer, 2011, detalhe. 
Fig.27 Tonend wie des kalbs haut die erde/ Soando como da novilha pele, a terra, 2011, 
280 x 546 x 14 cm, Oil, emulsion, acrylic, shellac, charcoal and lead on canvas. 
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Fig.28 Tonend wie des kalbs/ Soando como da novilha pele, a terra, 2011, Anselm 
Kiefer, detalhe. 
Fig.29 Tonend wie des kalbs/ Soando como da novilha pele, a terra, 2011, Anselm 
Kiefer, detalhe. 
Fig.30 Das saltz der erde/ Sal da terra, 2011, Anselm Kiefer, 280 x 570 x 56cm 
Oil, emulsion, acrylic, shellac, chalk, charcoal, salt, and iron object on canvas. 
Fig.31 Das saltz der erde/ Sal da terra, 2011, Anselm Kiefer, detalhe. 
Fig.32 Das saltz der erde/ Sal da terra, 2011, Anselm Kiefer, detalhe. 
Fig.33 Dissolutio/, Anselm Kiefer, 2011, 280 x 570 x 21cm 
Oil, emulsion, acrylic, shellac, charcoal and lead object on canvas. 
Fig.34 Dissolutio, Anselm Kiefer, 2011, detalhe. 
Fig.35 To be titled, Anselm Kiefer, 2011, 216 x 130 x 130cm 
Clay, lead, cardboard, iron, oil, salt and glass vitrine. 
Fig.36 To be titled, Anselm Kiefer, 2011, detalhe. 
Fig.37 Athanor, Anselm Kiefer, 2011, 280 x 570 x 29 cm 
Oil, emulsion, acrylic, shellac, chalk, plaster and glass and iron object on canvas. 
Fig.38 Athanor, Anselm Kiefer, 2011, detalhe. 
Fig.39 Farmácia, Damien Hirst,1992.  
Fig.40 Substitute, Damien Hirst,1990-1991, e Never mind, Damien Hirst,1990-1991. 
Fig.41 The Existence of Nothing Causes Nothing, Damien Hirst, 1999.  
Fig.42 A impossibilidade física da morte na mente de alguém que vive, Damien Hirst, 
1991.  
Fig.43 Mãe e filho (dividido), Damien Hirst, 1993. 
Fig.44 Spot paintings, Damien Hirst, 1986 -2011. 
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Fig.45 Spot paintings, Damien Hirst, 1986 -2011. 
Fig.46 Naja naja, 2000, Damien Hirst. Óleo sobre tela, 53.3 X 48.2cm. 
